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VORWORT. 


ie  Aufsätze,  die  ich,  als  eine  bescheidene 
Gabe  zur  Jubelfeier  des  zweihundertsten 
Geburtstages  des  Meisters,  hiermit  ge- 
sammelt —  und  hier  und  da  nachgefeilt 

—  als  Buch  herausgebe,  stellen  in  der  Hauptsache 
dar  ein  künstlerisches  Schauen,  für  das  der 
Mehrzahl  der  Musiker  die  äu&ere  Möglichkeit  fehlt. 
Den  Stil  Glucks  zu  erfassen,  wird  man  heute  durch 
die  verschiedenartigsten  Umstände  gehindert:  Eine 
Bühnenaufführung  ist  an  sich  selten.  Gluck  bedarf, 
da  er  alles  als  Tragiker  gegeben  hat,  der  Büh- 
nenperspektive. Ist  aber  schon  eine  Aufführung 
überhaupt  selten  —  die  Alceste  z.  B.  ist  seit 
1901  in  deutscher  Sprache  nicht  aufgeführt  worden! 

—  so  ist  eine  gute  Aufführung  in  Deutschland 
kaum  vorhanden,  ja  kaum  möglich,  weil  Allen, 
Sängern,  Regisseuren,  Kapellmeistern  und  —  Hö- 
rern das  richtige  Verhältnis  zu  dieser  Kunst  und 
die  Einstimmung  in  sie  fehlt.  Dazu  tritt,  da&  auf 
der  Bühne  die  dürftigen,  uns  auf  Schritt  und  Tritt 
verletzenden  deutschen  Übersetzungen  herrschen, 
die  Sander  vor  etwa  100  Jahren  hergestellt  hat.  Und 
unglücklicherweise  gibt  es  keine  Kunst,  die  emp- 
findlicher gegen  auch  nur  mit  t  e  1  m  ä  6  i  g  e  Auf- 
führungen und  Übersetzungen  wäre,  als  die  Gluck- 
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sehe.  Dazu  tritt  die  ästhetische  Verwirrung,  die  von 
stillosen  Bearbeitungen  ausgeht.  Um  die  Schwie- 
rigkeit zu  vergröBern,  schreibt  ein  Heer  von  Litte- 
raten schiefe  Urteile  über  Gluck.  Ziemlich  das 
Törichste  und  Anma&endste  kann  man  in  B  u  1 1  - 
h  a  u  p  t  s  Dramaturgie  der  Oper  lesen.  Und  nun 
die  Schwierigkeiten,  die  einem  Hörer  von  1914  der 
Gluck'sche  Stil  selber  —  in  reiner  Darstellung  und 
Beleuchtung  —  schon  bereitet,  einem  Hörer,  der 
auf  den  symphonischen  leitmotivischen  Aufbau  des 
Aktes  und  das  Orchester  von  Richard  Strau&,  auf 
das  Suchen  und  die  Gewaltsamkeit  unserer  Zeit 
eingestimmt  ist! 

So  ist  es  ästhetisch  aufeerordentlich 
schwierig,  sich  unter  Zuhilfenahme  aller  gegebenen 
Hilfsmittel:  Aufführungen,  Partituren,  Klavieraus- 
züge, Litteratur,  allmählich  in  diesem  Stil  hineinzu- 
finden. Dann  ist  er  freilich  ein  Lebensereignis,  eine 
Quelle  künstlerischer  Kräfte,  die  nur  von  Glucks 
Werk  flie&L  Ich  habe  Jahre  lang  mit  dem  Problem 
Gluck  gerungen  und  mir  zeitweise  die  Ohren  gegen 
alle  Musik  des  19.  Jahrhunderts  verschlossen,  um 
sie  auf  das  18.  Jahrhundert  einzustimmen.  Möge, 
was  ich  geschaut,  es  Andern  ermöglichen,  leichter 
den  Weg  in  dieses  wunderbare  Land  zu  findenl 

Der  lange  Zeitraum,  über  den  sich  die  Auf- 
sätze ersh-ecken  (1904  bis  1914),  bringt  es  mit  sich, 
da&  die  in  ihnen  niedergelegten  ästhetischen  Mei- 
nungen nicht  genau  übereinstimmen:  die  ersten 
Arbeiten  ringen  mit  dem  ästhetischen  Problem, 
die  letzten  künden  Gluck.     Aber  gerade  diese 


Unstimmigkeiten  sind  geeignet,  dem  Leser  An- 
regungen zu  geben,  selbständig  Stellung  zu  neh- 
men. Bei  jedem  Aufsatz  ist  darum  die  Entstehungs- 
zeit angegeben.  Es  schien  aber  nicht  angemessen, 
die  Aufsätze  chronologisch  zu  ordnen,  vielmehr 
sind  sie  stofflich  gruppiert.  Man  wird  gewissen 
Fragen  gegenüber  eine  stetig  fortschreitende  Ent- 
wickelung  der  Meinung  bemerken,  so  in  der  Frage 
nach  dem  Wert  und  der  Zulässigkeit  moderner  Be- 
arbeitungen. Unbehaglich  waren  sie  mir  zu  An- 
fang, trotzdem  Wagners  Autorität  dahinter  steht. 
Warum  sie  völlig  unerträglich  und  auf  das  schärfste 
zu  bekämpfen  sind,  ergibt  sich  aus  den  letzten  Ar- 
beiten. Die  Stellung  zu  Wagner  ist  gleichfalls 
naturgemäß  allmählich  wesentlich  verschoben:  Von 
Bayreuth  kam  ich  zu  Gluck.  Wagner  lehrte  mich 
vieles  sehen  bei  Gluck,  was  ich  ohne  ihn  nicht  oder 
weniger  schnell  gesehen  haben  würde.  Aber  das 
allmähliche  völlige  Erfassen  des  geschlossenen 
gro&artigen  tragischen  Stils  dieses  gewaltigen  und 
reinen  Gluck  rückt  diesen  allmählich  in  den  Mittel- 
punkt und  schiebt  Wagner  einigermaßen  zur  Seite, 
indem  es  die  ästhetischen  und  ethischen  Schwächen 
seiner  Kunst  mit  wachsender  Helligkeit  beleuchtet. 
Die  große  Renaissancebewegung  für  die  Gluck- 
sche  Kunst  schreitet  unaufhaltsam  vorwärts.  Überall 
weckt  das  Jubeljahr  1914  das  schlechte  künstlerische 
Gewissen,  das  wir  Gluck  gegenüber  haben  müssen, 
und  beginnt  mindestens  eine  Ahnung  davon  auf- 
zustehen, daß  dieser  Gluck  doch  noch  etwas  an- 
deres ist,  als  ein  historischer  Name,  als  der  „Refor- 
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mator  der  Oper",  dafe  er  vielmehr  dasteht,  als  eine 
der  gewaltigsten  Verkörperungen  des  Genius  der 
Tragödie,  und  dafe  sein  Stil  uns  neue  Möglich- 
keiten erschlie&t.  Wir  stehen  aber  erst  am  Anfange 
dieser  Erkenntnis! 

Dresden,  im  Jahre  1914. 

Dr.  Max  Arend. 
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DER  STIL  GLUCKS. 

n  anderer  Stelle  habe  ich  bereits  die  be- 
denkliche und  nicht  zu  bezweifelnde 
Tatsache  des  allmählichen  Verschwin- 
dens  der  Werke  Glucks  von  unserer 
Bühne  statistisch  beleuchtet.  Die  Aufgabe,  die  sich 
die  gegenwärtige  Betrachtung  stellt,  ist  eine  andere, 
ergänzende:  zu  zeigen,  aus  welchen  inneren  Grün- 
den uns  diese  Werke  trotz  ihres  unvergänglichen 
Wertes  fremd  geworden  sind  und  auf  der  Tages- 
bühne einen  schweren  Stand  haben.  Die  Aufgabe 
veranla&t  insoweit,  auf  eine  Anzahl  hervortretender 
Eigentümlichkeiten  des  Gluck'schen  Shles  einzu- 
gehen, sowohl  solcher,  die  des  Meisters  persön- 
lichstes Eigengut  sind,  als  solcher,  die  er  seinen 
Kunstzwecken  zu  assimilieren  und  so  mit  dem 
Stempel  seiner  Persönlichkeit  zu  versehen  ver- 
mocht hat.  Hierbei  soll  das  Augenmerk  in  erster 
Linie  auf  diejenigen  gerichtet  werden,  die  der  Kunst 
unserer  Tage  mehr  oder  weniger  entlegen  sind. 
Eine  Vollständigkeit  oder  ein  System  konnte  und 
sollte  nicht  angestrebt  werden.  An  diesen  be- 
trachtenden Teil  schlie&t  sich  aber  notwendiger- 
weise ein  agitatorischer  an:  wenn  das  Verschwin- 
den der  Werke  des  Meisters  nicht  in  ihrer,  wenn 
auch  nur  relativen  Wertlosigkeit,    sondern 
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im  Gegenteil  in  ihrem  auch  heute  erst  von  Wenigen 
erkannten  einzigartigen  Werte  begründet 
sein  und  wenn  unsere  Tages  biihne  eben  mit 
Rücksicht  auf  die  Sonderstellung  dieser  Werke 
ihnen  zu  genügen  au^er  Stande  sein  sollte,  dann 
—  mu6  eben  ein  ihnen  angemessener  Rahmen,  wie 
ihn  Wagner  für  seine  Werke  in  Bayreuth  geschaffen 
hat,  hergestellt  werden! 

Genie&t  man  eines  der  Gluck'schen  Werke,  so 
ist  vielleicht  das  erste,  was  einem  Hörer  von  heute 
auffällt,  eine  gewisse,  zunächst  befremdende  Z  u  - 
rückhaltungim  Ausdruck.  Die  Tatsache  allein, 
da&  dem  Hörer  diese  Musik  unbekannt  zu  sein 
pflegt,  ist  hierfür  keine  vollständige  Erklärung. 
Denn  wenn  es  auch  au&er  Zweifel  ist,  da&  Musik 
desto  stärker  wirkt,  je  genauer  man  sie  kennt,  so 
mu&  doch  anderseits  jede  Musik  einmal  zum  ersten 
Male  gehört  werden,  und  nicht  jede  Musik  erweckt 
diesen  Eindruck  der  Zurückhaltung  im  Ausdruck. 
Auch  die  Entstehungszeit  der  Gluck'schen  Musik 
erklärt  nicht  vollständig  die  in  Rede  stehende 
Eigentümlichkeit. 

Es  handelt  sich  vielmehr  um  ein  Hauptcharak- 
teristikum  der  Gluck'schen  Musik.  Sie  ist,  wenn 
man  will,  spröde,  sie  erschlieBt  ihren  Reichtum  an 
Ausdrucksgewalt  und  an  Zartheit  des  Empfindens 
nur  dem,  der  sich  ihr  zuvor  ganz  hingegeben  hat, 
sie  will  nirgendwo  glänzen  und  blenden,  in  der  kür- 
zesten Formel,  sie  ist  esoterisch,  nicht  exoterisch. 
Die  Folge  ist,  dafe  sie  dem  modernen  Hörer  leicht 
kühl  und  oberflächlich  erscheint,    immer   aber   als 
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eine  fremde  Welt.  Hier  gilt  es,  nachdrücklich  dem 
Irrtum  zu  wehren,  als  ob  diese  Musik  das  wirklich 
wäre,  was  sie  dem  oberflächlichen  Blick  vielleicht 
scheinen  kann:  frostig.  Das  mu6  geschehen,  indem 
auf  den  reichen  Gehalt,  der  sich  unter  der  Ober- 
fläche zeigt,  hingewiesen  wird.  Diese  Darstellung 
wird  jedoch  hierzu  aus  anderem  Anlafe  noch  öfters 
genötigt  sein. 

An  dieser  Stelle  mu&  aber  auf  einige,  aus  der 
erwähnten  Zurückhaltung  flie&ende  ästhetische 
Werte  hingewiesen  werden,  die  uns  vollkommen 
fremd  sind,  und  die  wir  kaum  irgendwo  anders  als 
bei  Gluck  finden.  Häufig  macht  nämlich  diese  Zu- 
rückhaltung den  Eindruck  des  Verhaltenen  und  da- 
mit einer  übermenschlichen  dämoni- 
schen Kraft.  Hierauf  beruht  die  gewalfige  und 
einzigartige  Wirkung  der  Szene  des  Hasses  im 
3.  Akt  der  „Armida".  Nachdem  Armida  die  Furie 
des  Hasses  heraufbeschworen  hat,  beginnt  nach 
wenigen  Rezitativ-Worten  ein  Thema  in  A-dur, 
dessen  Gehalt  zunächst  niemand  ahnt,  ja  das  zu- 
nächst eines  vorsichfigen  und  nachdrucksvollen 
Vortrags  bedarf,  um  nicht  unbedeutend  zu  erschei- 
nen. Aber  was  zieht  da  herauf!  Die  beständige 
Wiederholung  der  furchtbaren  Achtel  der  Hörner, 
das  plötzliche  piano  auf  dem  verminderten  Septi- 
menakkord, der  auf  einem  Orgelpunkt  ruht  —  Wag- 
ner gibt  den  Sirenen  im  Tannhäuser  Ähnliches  — 
endlich  der  Chor  und  die  zunehmende  Verdüsterung 
durch  Moll,  das  steigert  sich  endlich  zu  einer  wahr- 
haft zermalmenden  Wirkung. 
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An  anderen  Stellen  erzeugt  die  zunehmende 
Wärme  schlieBlich  eine  Herzlichkeit  des  Mitemfin- 
dens,  wie  man  sie  inniger  nicht  denken  kann.  Ich 
denke  da  z.  B.  an  die  Arie  der  Iphigenie  „O  laB 
mich  Tiefgebeugte  weinen!"  im  2.  Akt  der  „Iphigenie 
auf  Tauris".  Auch  hier  ist  zunächst  der  volle  Gehalt 
des  Themas  (in  G-dur)  nicht  oder  kaum  zu  erkennen 
und  nur  allmählich  bringen  die  langgezogenen  Töne 
der  Singstimme,  die  Farbe  der  rastlosen  Fagotte, 
die  Synkopen  die  herzlich  sympathetische  Stim- 
mung hervor,  von  der  ich  sprach.  Natürlich  lä&t 
sich  —  eine  Bemerkung,  die  ich  zur  Vermeidung 
übler  Irrtümer  gleich  hier  machen  will  —  dieser 
Eindruck  nicht  aus  dem  Klavierauszug,  sondern  nur 
aus  der  Bühnendarstellung  gewinnen. 

Das  leitet  uns  auf  eine  andere  Eigentümlichkeit 
des  Gluck'schen  Stiles,  die  ich  künstlerische 
Ökonomie  nennen  möchte.  Kaum  ein  Künstler 
hat  sich  eine  solche  Reinheit  gegenüber  dem  Effekt 
(d.  h.  der  künstlerisch  nicht  oder  nicht  genügend 
gerechtfertigten  äufeeren  Wirkung,  der  Wirkung 
ohne  Ursache,  wie  Wagner  höhnte)  zu  bewahren 
gewuBt,  wie  Gluck.  Er  will  nicht  als  Musiker  wir- 
ken, sondern  als  Tragiker.  Und  so  kommt  er  häufig 
auf  musikalische  Mittel,  die  nur  bei  der  vollkommen 
guten  Darstellung,  dann  aber  unvergleichlich  wir- 
ken, während  sie  dem  oberflächlichen  Blick  als 
ungenügend,  ia  als  unverständlich  erscheinen.  Be- 
kannt ist  die  elektrisierende  Wirkung  der  Rache- 
Arie  des  Achill  (D-dur)  im  3.  Akt  der  „Iphigenie  in 
Aulis".  Freunden  Glucks  fiel  es  auf,  daS  diese  Arie, 
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losgelöst  aus  dem  Zusammenhang  und  mit  dem 
Klavier  gesungen,  den  größten  Teil  itirer  Wirkung 
einbüfet.  Der  Meister  antwortete  ihnen,  dafe  hierbei 
eben  die  Kontrastwirkung  zu  den  voraufgehenden 
weichen  Gesängen  der  Iphigenie  wegfiele.  Auch 
bringe  der  plötzlich  auftauchende  Klang  der  Trom- 
peten die  starke  Wirkung  heraus.  Diesem  Beispiel 
lieBen  sich  eine  groSe  Anzahl  zur  Seite  stellen,  die 
alle  lehren:  Gluck  will  stets  durch  die  gesamte 
Situation,  nicht  aber  durch  musikalischen  Prunk 
wirken,  und  erscheint  deshalb,  wenn  man  ein  Stück 
aus  diesem  Zusammenhang  löst,  musikalisch  unzu- 
länglich. Das  ist  aber  nicht,  wie  der  blöde  Blick 
wähnt,  musikalische  Armut,  sondern  ein  ungeheures 
künstlerisches  Selbstbewußtsein:  mehr  wäre  we- 
niger. 

Diese  künstlerische  Ökonomie  verhindert  Gluck 
an  iedem  stereotypen  Ausdruck  und  gerade 
in  diesem  Punkt  könnten  wir  heute,  wo  sich  beim 
Mondenschein  unfehlbar  Horntöne  und  gedämpfte 
Geigen  einstellen  usw.,  unendlich  viel  von  ihm  ler- 
nen. Häufig  geht  bei  Gluck  irgend  ein  stürmisches 
Ereignis,  das  bei  einem  modernen  Komponisten 
alles  Blech  und  alle  Dissonanzen  in  Bewegung 
setzen  würde,  beinahe  spurlos  vorüber  und  doch  ist 
aus  zahlreichen  Einzelfällen  bekannt,  wie  sehr  die- 
ser Dramatiker  Jede  Gebärde  des  Schauspielers  mit 
seiner  Musik  vorgeschrieben  hat,  und  wie  er  in  den 
Pariser  Proben  die  Schauspieler  fast  tyrannisierte, 
bis  sie  sich  seinen  Ideen  fügten.  Sieht  man  aber  in 
solchen  Fällen  näher  zu,  so  erweist  sich  das  für  die 
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äußere  Handlung  ins  Gewicht  fallende  Ereignis  als 
für  die  innere  Handlung,  die  eben  Glucks  Musik  in 
erster  Linie  verfolgt,  minder  bedeutsam. 

Damit  ist  schon  ein  weiterer  eigentümlicher 
Zug  Glucks  angedeutet,  nämlich  das  Darstellen  der 
inneren  Handlung.  Hier  ist  er  ganz  originell.  Er 
hat,  wie  die  antike  Tragödie,  insbesondere  die  des 
Äschylos  —  für  den  hierzu  durch  die  beschränkte 
Zahl  der  Schauspieler  ein  äu&eres  Mohv  vorlag  — 
eine  gewisse  Neigung,  das  seelische  Leiden  zur 
Schau  zu  stellen,  ia  zu  zergliedern.  Man 
denke  an  die  Szene,  in  der  sich  Alceste,  nachdem 
das  Volk  nach  dem  Orakelspruch  im  ersten  Akt 
entsetzt  auseinander  geflohen  ist,  entschliefet,  selbst 
das  Opfer  zu  sein,  und  beachte  in  der  D-dur-Arie 
die  Stelle,  wo  sie  plötzlich  an  ihre  Kinder  denkt: 
„O  meine  Kinder!  ihr  vermehrt  meine  Qual,  ihr 
letztes  Glück,  das  mir  zum  Trost  noch  bliebe  .  .  ." 
Man  denke  ferner  an  die  unvergleichliche  aller- 
letzte Szene  der  Armida,  an  den  schmerzlichen 
Monolog  Agamemnons  am  Schluß  des  2.  Aktes  der 
„Iphigenie  in  Aulis". 

Mit  diesem  Hang,  die  innere  Handlung  zu  ver- 
folgen, hängen  eine  Reihe  von  technisch  musika- 
lischen Mitteln,  die  wir  immer  wieder  bei  Gluck 
finden,  zusammen.  So  zunächst  die  schärfende  und 
steigernde  Erhöhung  des  Grundtones  —  z.  B.  C-dur- 
Dreiklang,  Sextakkord  über  eis  —  der  der  Terz  — 
z.  B.  C-moll-Dreiklang  mit  es  in  der  höchsten 
Stimme,  dann  C-dur  mit  hinzutretendem  b  im  Bafe. 
Die  „vorwurfsvolle"  Septime  spielt  überhaupt  bei 
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Gluck  eine  ähnliche  Rolle,  wie  bei  Beethoven.  Ich 
verweise  z.  B.  auf  das  e  im  fis-dur-Äkkord  in  der 
A-dur-Arie  der  Iphigenie  im  1.  Akt  der  „Iphigenie 
auf  Tauris",  ferner  auf  dasselbe  e  im  fis-dur-Akkord 
im  Augenblick  der  Erkennung  zwischen  Iphigenie 
und  Orestes.  Die  Übereinstimmung  zwischen  Gluck 
und  Beethoven  in  dem,  was  man  bei  Beethoven  den 
„ethischen  Gehalt"  seiner  Musik  genannt  hat,  ist 
frappant,  und  es  ist  im  höchsten  Ma&e  auffällig,  daS 
sie  —  soweit  ich  sehe  —  noch  unbemerkt  geblie- 
ben ist,  ein  interessanter  Beleg  dafür,  wie  wenig 
man  Gluck  kennt.  Ein  anderes  prachtvolles  Mittel, 
das  Leiden  zur  Schau  zu  stellen,  finden  wir  in  der 
dorischen  Sexte  (der  gro|en  Sexte  in  Moll,  also  a  in 
C-moll).  Mein  Blick  fällt  gerade  auf  den  Dialog 
zwischen  Iphigenie  und  Orest  nach  dem  Eumeniden- 
chor  im  2.  Akt  der  „Iphigenie  auf  Tauris":  Orestes 
hat  der  in  ihn  dringenden  Iphigenie  enthüllt,  wie 
Agamemnons  Mord  gerächt  wurde.  Iphigenie  faBt 
sich  gewaltsam  und  fragt:  „Und  dieser  Sohn,  defe 
sich  der  Götter  Zorn  bedient?"  Bei  den  ersten 
Tönen  haben  wir  das  a,  das  sich  durch  die  Folge  als 
herbdorische  Wirkung  herausstellt,  und  wir  sehen 
in  den  Tönen  den  wogenden  Busen  und  die  müh- 
same Fassung  der  Iphigenie.  Die  Worte  müssen 
mit  einem  eigentümlichen  Nachdruck  gesungen 
werden,  damit  diese  Wirkung  nicht  verwischt  wird. 
Wie  hier  die  dorische,  so  wirkt  an  anderer  Stelle  die 
neapolitanische  Sexte,  d.  h.  die  erniedrigte  2.  Stufe 
in  Moll  (des  in  C-moIl).  Ich  denke  hier  an  die  Stelle 
im  letzten  Akt  der  AIceste,  wo  Admet  die  Alceste 
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anfleht,  sie  möge  doch  ihn  sterben  lassen  (C-moll- 
Arie),  und  ihr  vorhält,  seine  Kinder  würden  schau- 
dervoll sich  dem  Vater  versagen,  „nur  um  die 
Mutter  klagen!"  Bei  „Mutter"  hat  die  Sing- 
stimme dieses  des,  das  wohl  in  jedes  Äuge  Tränen 
bringt.  Ein  anderes  sehr  originelles  Ausdrucks- 
mittel  ist  der  doppelte  Querstand,  den  Gluck  an 
gleichartigen  Stellen  zum  Ausdruck  des  äußersten 
Entsetzens  und  des  stärksten  Affektes  verwendet, 
und  der  auch  in  unserer  Zeit  seine  furchtbare  Wir- 
kung noch  nicht  verloren  hat.  Dieser  Querstand 
findet  sich  im  Eumenidenchor  in  der  „Iphigenie  auf 
lauris".  Die  Eumeniden  halten  dem  schlafenden 
Orestes  vor,  er  habe  seine  Mutter  getötet.  Orestes 
schreit  im  Halbschlummer  auf:  „Ah!  Ah!  Ah!"  Die 
begleitenden  Akkorde  sind:  c-moll-Sextakkord, 
g-moll-Quartsextakkord  und  verminderter  Septi- 
menakkord auf  eis!  Die  Singstimme  hat  c-d-e.  Das 
letzte  e  malt  ein  wahrhaft  wahnsinniges  Entsetzen, 
wie  es  eben  der  Situation  entspricht.  In  dem  Rezi- 
tativ zwischen  Orestes  und  Iphigenie,  das  diesem 
Chor  folgt,  finden  wir  genau  die  gleiche  Akkord- 
verbindung, als  Orestes  der  Schwester  enthüllt 
„Agamemnon  —  ward  von  Mörderhänden  erschla- 
gen!" und  Iphigenien  einfällt:  „Weh!  Entsetze  n!" 
—  ein  Zug  von  äu&erster  psychologischer  Feinheit! 
Denselben  Querstand  finden  wir  bei  der  letzten  Arie 
der  Klytemnestra:  „Schleudere  Zeus  flammende 
Blitze!"  bei  den  Worten  „zu  Staub  zermalmt,  ins 
tiefste  Meer!"  Hier  drückt  die  Folge  leidenschaft- 
lichsten, königlichen  Zorn  der  rasenden  Mutter  aus. 
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Ein  anderes  Mittel  —  ich  kann  natürlich  nur  ein- 
zelnes herausheben  —  ist  die  geniale  Verwendung 
des  Unterseptimenakkordes  (d,  b,  g,  e),  der  im 
„Tristan"  von  Wagner  eine  so  bedeutsame  Rolle 
spielt.  Alceste  ist  in  die  Unterwelt  gestiegen,  um 
sich  den  Todesgöttern  preiszugeben  (Anfang  des 
3.  Aktes),  und  immer  neue  Schrecknisse  stürzen  auf 
sie  ein.  Sie  sieht  im  Halbdunkel  entsetzt:  „Enttaubt 
ist  jeder  Baum,  das  Geklüft  nackt  und  steil,  kein 
Halm  .  .  .  sprie&t  auf  dieser  öden  Stelle."  Hier 
findet  sich  der  genannte  Akkord  beim  Wort 
depouillee  (entblößt)  zum  Ausdruck  der  Ode  und 
Irre,  also  zum  Ausdruck  derselben  Stimmung,  wie 
im  Tristan.  Ein  wunderbares  Beispiel  für  die  dra- 
matische Verwendung  harmonischer  Ungewißheit 
ist  das  erste  Rezitativ  der  Iphigenie  in  der  ,,lphi- 
genie  auf  Tauris",  „Ich  sah  in  dieser  Nacht".  Der 
Akkord  cis-e-g  hinter  dem  fis-dur-Akkord  ist  zwei- 
deutig, weil  das  Ohr  nicht  weiß,  ob  ais  oder  —  wie 
sich  später  durch  den  d-dur-Akkord  als  nötig  her- 
ausstellt —  a  hinzuzudenken  ist.  Dieses  Schwanken 
aber  entspricht  dem  Traumhaften  und  Unglücks- 
schwangeren, das  ausgedrückt  werden  soll,  in  ge- 
nialer Weise.  Es  fällt  mir  schwer,  mich  von  diesem 
Gegenstand  zu  trennen,  ohne  weitere  harmonische 
Mittel,  deren  sich  Gluck  zu  seinen  künstlerischen 
Zwecken  bedient,  zu  beleuchten.  Indessen  muß  ich 
für  andere  Punkte  Raum  lassen.  Nur  die  leeren 
Quarten  des  zweistimmigen  Priesterinnen-Chores 
im  Eingang  der  „Iphigenie  auf  Tauris",  die  so  tref- 
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fend  die  flammenden  Blitze  und  die  seelische  Er- 
regung der  reinen  Priesterinnen  malen,  mögen  noch 
erwähnt  sein. 

Ein  weiteres  Charakteristikum  des  Gluck'schen 
Stiles  ist  das,  um  es  einmal  so  auszudrücken. 
Seherhafte.  Die  Handschrift  des  Meisters  be- 
stätigt nach  den  Regeln  der  Graphologie  seine  stark 
intuitive  Anlage.  Es  ist  nämlich  ein  graphologisches 
„Zeichen",  um  mich  des  technischen  Ausdrucks  zu 
bedienen,  intuitiver  Anlage,  wenn  die  Buchstaben 
innerhalb  des  Wortes  abgesetzt  geschrieben  er- 
scheinen. In  der  Unterschrift  „Chevalier  Gluck",  die 
faksimiliert  dem  Wotquenne'schen  Thematischen 
Verzeichnis  der  Werke  Glucks  beigegeben  ist, 
finden  sich  die  3  Buchstaben  „uck"  in  nicht  weniger 
als  6  Zügen  geschrieben! 

Eines  der  gewalhgsten  Beispiele  für  das  Seher- 
hafte dieses  Shles  ist  die  Instrumentaleinteilung 
zum  Eumenidenchor  in  der  „Iphigenie  auf  Tauris", 
während  deren, die  Eumeniden  hervorkommen.  Es  ist, 
als  würde  hier  der  letzte  Vorhang  vor  den  tragi- 
schen Mächten  der  Menschheit  weggezogen.  Die  p 
und  f,  der  Es-dur-Akkord,  die  Krallengriffe  der 
Eumeniden  bei  den  3  Achteln  im  f  staccato  und  die 
ganze  unbeschreibliche  Stimmung,  die  über  diesem 
Stück  lagert,  reihen  es  unter  die  höchsten  Offen- 
barungen, die  der  tragische  Genius  zu  allen  Zeiten 
uns  gemacht  hat.  Eine  andere  Stelle,  die  mit  Mit- 
teln, die,  rein  musikalisch  betrachtet,  ziemlich  ein- 
fach erscheinen,  blitzartig  einen  Abgrund  aufdeckt. 
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ist  das  „Zittre"  in  der  ersten  Arie  des  Ttieos 
auf  d  unisono  im  p  nach  vorausgegangenem  eis- 
moll-Akkord.  Das  ganz  düstere  Sctiicksal  des  Bar- 
baren-Königs steht  bei  diesem  durch  Mark  und  Bein 
gehenden  Pianoton  vor  uns.  Weiter  rechne  ich 
hieher  die  erste  Arie  des  Orestes  im  2.  Akt  dersel- 
ben Oper:  „Ihr,  die  ihr  mich  verfolgt,  ihr  meiner 
Frevel  Schöpfer,  reibet  auf  unter  mir  eurer  Nacht 
grause  Schlünde."  Bei  dem  „rei|et  auf"  hat  die 
Singstimme  einen  gehaltenen  Ton,  das  Orchester 
eine  abwärts  sinkende  Tonleiter  im  staccato,  sodaB 
man  die  Öffnung  des  Höllenschlundes  zu  sehen 
glaubt.  Hierher  gehört  ferner  der  schon  erwähnte 
großartige  Monolog  Agamemnons  am  Ende  des 
2.  Aktes  der  „Iphigenie  in  Aulis"  mit  der  Vision  der 
zischenden  Schlangen  der  Eumeniden.  Ferner  habe 
ich  hier  die  Chöre  im  3.  Akt  von  „Paris  und  Helena" 
aufzuführen,  in  denen  der  Lichtgott  Apollo  ange- 
rufen wird.  Ich  hatte  am  11.  März  1905  das  Glück, 
sie  im  Hamburger  Stadttheater  zu  hören  und  kann 
ihre  überaus  prächtige  und  seherhaft  wilde  Wirkung 
aus  der  persönlichen  Erfahrung  bezeugen. 

In  einigem  Zusammenhang  hiermit  steht  eine 
gewisse  mystische  Dberlegenheit,  deren 
der  Stil  Glucks  fähig  ist.  Beispiele  dafür  finden  sich 
besonders  in  der  „Armida".  So  im  2.  Akt  die  (2.) 
Beschwörungs-  und  die  (letzte)  Entführungs-Szene. 
Das  Motiv  der  Beschwörungsszene  findet  sich  in 
den  ungedruckten  Werken  Glucks  vor  der  Armida 
bereits  wiederholt  und  schon   1744,  war  also  ein 
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wahres  Lieblingsmotiv  Glucks,  wie  Wotquenne^) 
nachgewiesen  hat. 

Ferner  findet  —  ebenfalls  hiermit  zusammen- 
hängend —  bisweilen  eine  Art  räumlicher  Wirkung 
der  Musik,  ein  Vordringen  und  Zurück- 
weich e  n,  so  in  dem  mehrfach  angeführten  Eume- 
nidenchor,  dann  im  Finale  aus  dem  Ballet  „Don 
Juan",  auch  in  Balletstücken  statt.  Es  sind  dies 
Stellen,  die  wie  die  Wagner'schen  Wandeldekoration 
wirken. 

Gleichfalls  in  einigem  Zusammenhang  hiermit 
steht  die  Schilderung  der  Gottheit.  So  erinnere  ich 
mich  aus  der  Hamburger  Aufführung  der  kolossalen 
Wirkung  der  Erscheinung  der  Pallas  im  Finale  von 
„Paris  und  Helena".  Hier  ist  die  Göttererscheinung 
deshalb  besonders  machtvoll,  weil  sie  allein  die  sitt- 
lichen Mächte  vertritt,  gegen  die  Paris  und  Helena 
frevelnd  ankämpfen.  Und  bei  dieser  drohenden 
Erscheinung  fühlen  wir  das  ganze  Gewicht  dieser 
sittlichen  Ordnung  und  die  im  Finale  folgende  Ein- 
schiffung des  Paares  erhält  damit  die  tragische  Be- 
leuchtung, daB  sich  kurzsichhger  Taumel  des 
Scheinsieges  freut.  Man  beachte  die  unge- 
heuren Intervalle  beim  Gesang  der  Göttin 
in  „jene  Stadt,  Asiens  Königin,  sinkt  in  dampfende 
Trümmer  zusammen".  Um  ein  bekannteres  Beispiel 
anzuführen,  sei  auf  die  gewaltige  Tempelszene  im 
ersten  Akt  der  Alceste  hingewiesen. 

^)  Deutsche  Ausgabe  des  „Them.  Verzeidinisses",  S.  216, 
Fußnote  2. 
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Mit  dem  Hang  zum  Mystischen,  überlegenen, 
tiängen  vielleicht  die  eigentümlichen  Lausch- 
e  f  f  e  k  t  e  zusammen,  die  sich  besonders  in  Gluck- 
schen  Balletstücken  finden.  So  wirken  in  der  Serie 
von  Balletstücken,  die  das  Finale  der  ,Alceste'  bil- 
den, das  Andante  in  A-dur  und  von  der  Gavotte  das 
Minore  wie  einSchauspielimSchauspiel, 
als  ob  die  Musik  der  übrigen  Stücke  hier  pauste  und 
lauschte.  Und  gerade  in  diesen  Lauschstücken,  um 
es  so  zu  nennen,  zeigt  sich  eine  Sü&igkeit  der  Me- 
lodik, für  die  ich  kein  Analogen  wei|,  ein  Träumen 
in  fernen  Zeiten  . . .  Hierher  gehört  auch  die  durch 
Brahms  bekannt  gewordene  Gavotte  aus  dem 
Schlufeballet  des  3.  Aktes  von  „Paris  und  Helena", 
besonders  das  Minore,  ferner  das  Ständchen  aus 
dem  „Don  Juan"  (Nr.  2),  wieder  verwendet  im  letzten 
Akt  der  Armida  als  Sicilienne  (G-moll).  Im  letzt- 
genannten Fall  bestätigt  der  „Don  Juan"  den  Lausch- 
effekt, insofern  das  Stück  dort  tatsächlich  als 
Ständchen  dieni  Hierher  gehört  überhaupt  die 
ganze  überaus  reizvolle  und  von  wehmutsvollen 
Vorahnungen  des  tragischen  Ausgangs  durchzogene 
Serie  von  Balletstücken  aus  dem  letzten  Akt  der 
„Armida". 

Ein  sehr  auffallendes  und  auch  öfters  bespro- 
chenes Moment  bei  Gluck  ist  die  Verwendung  von 
Dur  zum  Ausdruck  des  Schmerzes.  Die  bekann- 
testen Beispiele  dafür  finden  sich  im  „Orpheus", 
nämlich  die  Klagearien  des  Orpheus  im  1.  Akt  und 
die  groBe  Arie  „Ach,  ich  habe  sie  verloren"  im 
letzten.    Beispiele  lassen  sich  aber  aus  fast  iedem 
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Werk  Glucks  erbringen.  So  aus  der  „Älceste"  die 
wundersame  F-dur-Arie  „Töchter  ew'ger  Nacht" 
im  letzten  Akt  nach  dem  schauerlichen  unisono  der 
Todesgötter.  Hier  sehen  wir  bei  dem  Dur  die  Trä- 
nen, die  in  Alcestes  Augen  stehen.  Aus  der  „Iphi- 
genie  auf  Tauris"  habe  ich  mehrere  Dur-Arien  mit 
schmerzlichem  Ausdruck  bereits  erwähnt  und  weise 
noch  auf  den  Totenopfer-Chor  in  C-dur  am  Ende 
des  dritten  Aktes  hin. 

Dieses  Dur  ist  uns  höchst  merkwürdig.  Es  liegt 
aber,  wie  man  sieht.  Gluck  durchaus  im  Blut.  Der 
Grund  ist  die  harmonische  Klarheit  und  Reinheit 
seiner  Natur,  die  uns  auch  aus  dem  ruhigen  und 
strahlenden  Auge  des  Meisters  entgegenblickt.  Es 
ist  das  Gegenstück  dessen,  was  man  in  dem  klagen- 
den süfeen  Flötensolo  im  2.  Akt  des  „Orpheus" 
findet,  nämlich  der  Schmerz  des  Heroen,  der 
Schmerz,  der  äuBerlich  beugt,  aber  den  Guten, 
dessen  Pole  in  ihm,  nicht  au&er  ihm  liegen,  nicht 
aus  dem  Gleichgewicht  werfen  kann,  eine  wahrhaft 
antike  Harmonie  der  Seele.  Ich  will  mich  begnü- 
gen, an  einem  Beispiel  den  ästhetischen  Wert,  der 
uns  durch  dieses  Dur  neu  zugeführt  wird,  aufzu- 
decken. Nach  dem  die  den  ersten  Akt  des  „Or- 
pheus" einleitenden  Klagechöre  der  Gefährten  des 
Orpheus  verklungen  sind,  entfernen  sich  langsam 
diese  Gefährten  (während  des  Ritornells  Nr.  6  des 
in  der  Petersausgabe  erschienenen  Klavierauszuges 
nach  der  französischen  Partitur).  Dieses  Ritornell 
klingt  mit  einer  merkwürdigen  Dissonanz  aus,  deren 
voller  Sinn  mir  blitzartig  aufging,  als  ich  es  von 
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Nikisch  dirigieren  hörte.  Nikisch  dehnte  näm- 
lich lange  und  im  p  den  Vorhalt  des  letzten  Taktes, 
die  kühne  Dissonanz  des  f  über  c  g  in  den  Unter- 
stimmen, der  sich  nach  c  e  in  den  reinen  Dreiklang 
auflöst.  Dieser  gedehnte  sehnsüchtige  Vorhalt  im  p 
wirkte  wie  das  Äuge,  das  schmerzerfüllt  in  die  Ferne 
schweift.  Und  nun  setzt  die  klagende  kleine  Arie 
in  F-dur  mit  den  Echo-Effekten  (!)  ein:  die  schmerz- 
erfüllte, schönheitstrunkene  Seele  des  Sängers  fafet 
den  Schmerz  in  unendlicher  Wehmut  von  der  ästhe- 
tischen Seite  auf.  Ein  Vergleich  mit  der  italienischen 
Fassung  des  Werkes,  in  der  nicht  des,  sondern  das 
einfachere  d,  als  Vorhalt  erscheint,  zeigt,  wie  Gluck 
auf  Verfeinerung  des  ästhetischen  Ausdrucks  hin- 
strebte. Das  des  war  ein  Genieblitz  von  Gluck,  es 
stark  im  p  zu  dehnen  ein  solcher  von  Nikischf  Na- 
türlich ist  der  Vortrag  der  ersten  Töne  der  Dur- 
Arie  sehr  schwierig.  Er  mu&  mit  äu&erster  Vorsicht 
und  mit  feinster  Anschmiegung  an  die  Stimmung 
gemacht  werden.  Bekanntlich  hat  Gluck  selbst  be- 
züglich seiner  Dur-Arie  „Ach  ich  habe  sie  verloren" 
auf  diese  Schwierigkeit  hingewiesen. 

Und  nun  habe  ich  noch  eins  zu  besprechen, 
vielleicht  das  wichtigste.  Gluck  hat  meistens  die 
geschlossene  musikalische  Form,  nicht  den  uns 
durch  Wagner  geläufig  gewordenen  symphonischen 
Aufbau  der  ganzen  Szene,  die  unendliche  Melodie. 
Im  Grunde  erscheint  uns  gerade  das  am  meisten 
befremdlich.  Wir  kennen  eben  das  Musikdrama 
nur  noch  nach  Wagners  Prinzipien.  Es  fragt  sich, 
lassen  sich  Glucks  Prinzipien  trotz  Wagner  aufrecht 
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erhalten?  Hat  der  Tragiker  Gluck  also  vermocht, 
mit  seinen  Mitteln  eine  Tragödie  zu  schaffen? 
Ich  beantworte  diese  Frage  mit  einem  entschiede- 
nen „la!"  Würde  man  die  Frage  verneinen  müssen, 
dann  wäre  es  freilich  überhaupt  unmöglich.  Glucks 
Werke  als  solche  zu  halten.  Mit  ihnen  aber  würde 
die  gesamte  musikdramatische  Literatur  au&er 
Wagner  fallen  müssen.  Ich  möchte  sogar  noch 
einen  Schritt  weitergehen  und  sagen,  dafe  ich  die 
geschlossene  Form  bei  Gluck  glaube  verteidigen  zu 
können,  dagegen  nicht  bei  seinen  Nachfolgern. 
Denn  nur  ein  Gluck  war  von  der  tragischen  Muse 
so  inspiriert,  dag  er  mit  diesen  geschlossenen  For- 
men etwas  zustande  bringen  konnte.  Nimmt  man 
Glucksche  Arien  und  Rezitative,  so  führen  im  Gros- 
sen und  Ganzen  —  ich  kann  hier  des  beschränkten 
Raumes  wegen  den  schwierigen  und  weitragenden 
Gedanken  nur  andeuten  —  die  Rezitative  die 
ä  u  1  e  r  e,  die  Arien  die  innere  Handlung  fort.  Das 
Rezitativ  schafft  also  die  äußern  Vorgänge,  die  auf 
den  Handelnden  einwirken,  und  dann  erscheint  die 
Arie,  in  der  wir  einen  Blick  in  die  Seele  des  Handeln- 
den tun,  in  der  sein  Leidenblolgelegtwird. 
Die  Arie  hebt  uns  also  jedesmal  über  die  Hand- 
lung, in  ähnlicher  Weise,  wie  der  Chor  der  antiken 
Tragödie.  Wir  sehen  denn  auch,  da|  Gluck  eben 
das  musikalische  Mosaik  der  geschlossenen  Arien- 
Formen  z.  B.  in  „Paris  und  Helena",  wie  ich  dies 
anlä&lich  der  vorigjährigen  Aufführungen  des  Wer- 
kes im  „Kunstwart"  ausgeführt  habe,  dazu  benutzt, 
um  den  Charakter  der  Helden  von  den  verschieden- 


27 


sten  Seiten  zu  beleuchten.  Die  Einzelarien  geben 
diejenigen  Einzeleinblicke  in  die  Seelen  der  Han- 
delnden, zu  denen  der  jedesmalige  Fortschritt  der 
äußeren  Handlung  Anla&  gibt.  Wir  sehen  also,  dafe 
das  dramatische  Genie  Glucks,  weit  entfernt,  durch 
die  Fessel  der,  wie  natürlich  Wagner  ohne  weiteres 
zuzugeben  ist,  dem  Drama  nicht  adäquaten  musika- 
lischen Form  gehindert  zu  werden,  selbst  aus  die- 
sem schlechten  Handwerkszeug  noch  Vorteile  zu 
ziehen  weife.  Ist  das  aber  verwunderlich?  Finden 
wir  nicht  ähnliches  stets  beim  wahren  Genie? 

So  sehen  wir  heute  nach  Wagner  Gluck  gewi| 
mit  ganz  anderen  Augen  an  als  die  Leute  vor 
Wagner  dies  getan  haben.  Die  Gröfee  und  Viel- 
seitigkeit des  Genies  zeigt  sich  eben  darin,  dafe  es 
sich  ferner  Zukunft  von  ganz  unerwarteten  und 
ungekannten  Seiten  zeigt. 

Wir  sehen,  da&  man  vor  Wagner  Gluck  nicht 
verstehen  konnte,  weil  er  uns  zu  hoch  war.  Nach 
Wagner  haben  wir  bisher  noch  keine  Zeit  für  etwas 
anderes  als  Wagner  gehabt.  Und  jetzt  sehen  wir, 
wie  Wagner  uns  das  Verständnis  für  den  wahren 
Gluck,  den  gewaltigen  und  unverstandenen  Titanen, 
eröffnet.  Aber  Wagner  zeigt  uns  noch  etwas  ande- 
res. Nie  hätte  er  selbst  einen  so  mächtigen  Einfluß 
über  uns  erlangt  und  wäre  von  uns  so  vollständig 
verstanden  worden,  wie  wir  überhaupt  hierzu  im 
Stande  sind,  hätte  er  nicht  mit  der  größten  Zähig- 
keit zwei  Aufgaben  gelöst:  einmal,  seine  Werke  zu 
schaffen,  das  andere  Mal,  sie  mustergültig 
aufzuführen.    Welchen    entscheidenden    Wert 
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er  mit  Recht  auf  den  letzteren  Punkt  legte,  wissen 
wir  aus  seinen  Scliriften  und  insbesondere  auch 
aus  seinen  Briefen  an  Mathilde  Wesendonk.  Gluck 
aber  hielt  so  etwas  für  glatt  unmöglich  und  beschäf- 
tigte sich  gar  nicht  damit,  eine  Tradition  sei- 
nesStilszuschaffen.  Er  war  vielmehr  be- 
kanntlich der  Meinung,  nur  diejenigen  Aufführungen 
seiner  Werke  taugten  etwas,  die  er  selber 
dirigierte.  Bei  Werken  dieser  Art  sei  der  Kom- 
ponist als  Dirigent  so  notwendig,  wie  die  Sonne  der 
Erde.  Was  nach  seinem  Tode  werden  würde,  das 
hat  Gluck  unbesorgt  und  im  felsenfesten  Vertrauen 
auf  den  zeitlich  unbegrenzten  Wert  seiner  Werke 
seinem  lieben  Gott  anheimgestellt. 

Das  heifet:  er  hat  es  uns  anheimgestellt,  uns, 
jedem  meiner  Leser  persönlich.  Die  Betrachtung 
Bayreuths  zeigt  uns  plötzlich  den  wahnsinnigen 
Taumel  der  Pariser  in  den  70er  Jahren  des  18.  Jahr- 
hunderts in  einer  neuen  Beleuchtung.  Bisher  spukte 
in  den  Musikgeschichten  etwas  vom  Kampf  der 
Piccinisten  und  Gluckisten.  Der  wahre  Grund  aber, 
warum  unter  der  Direktion  Glucks  und  kurze  Zeit 
nachher  seine  Werke  in  dieser  auffallenden  Weise 
alles  aus  Rand  und  Band  brachten,  wenn  dieser 
vulgäre  Ausdruck  erlaubt  ist,  war  eben  der,  daB 
damals  und  fast  nur  damals  diese  Werke  richtig 
aufgeführt  worden  und  daher  voll  wirksam  gewesen 
sind.  Alle  Gluckkenner,  Wagner  und  —  Gluck  an 
der  Spitze,  betonen,  da6  diese  Werke  nur  bei  einer 
vorzüglichen  Darstellung  wirken  können,  weil 
sie  so  hoch  über  allem,    was  sonst  die  moderne 
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Bühne  bietet,  stehen.  Ich  füge  meinerseits  hinzu, 
daB  man  eine  solche  Aufführung  billiger  Weise  nur 
unter  Ausnahme  -  Umständen  sogar  von  einer 
ersten  Bühne  fordern  darf.  So  haben  in  den 
letzten  Jahren  bekanntlich  Paris  und  Brüssel  Muster- 
Aufführungen  der  meisten  Gluck'schen  Werke  ver- 
anstaltet. Sie  haben  viele  Monate  ein  einziges 
Werk  mit  einem  Eifer,  wie  er  den  höchsten  Kunst- 
zielen gegenüber  gefordert  werden  darf,  studiert 
und  dieses  eine  Werk  dann  in  zahlreichen  Auffüh- 
rungen gegeben.  Der  Erfolg  war,  da|  man,  wie 
z.  B.  aus  Brüssel  von  der  25.  Armidavorstellung  im 
Jahre  1905  berichtet  wird,  der  Nachfrage  nach 
Karten  nicht  genügen  konnte.  In  Deutschland  ver- 
fährt man  anders.  Da  bearbeitet  erst  einmal  ein 
Kapellmeister  die  Partitur.  Dann  wird  das  Werk 
innerhalb  des  gewöhnlichen  Spielplanes  einstudiert 
und  verschwindet  nach  einer  oder  zwei  Wieder- 
holungen wieder  für  ein  Jahrzehnt  in  der  Versen- 
kung. Und  sie  alle  schimpfen:  die  Theaterdirek- 
toren, die  Sänger,  das  Publikum  und  —  Gluck. 
rWenigstens  würde  er  mit  seiner  berühmten  Offen- 
heit dazwischen  fahren,  wenn  er  noch  selber  einem 
seiner  Werke  „Sonne"  sein  könnte.) 

Das  ist  eine  heillose  Kraftvergeudung!  Was 
uns  not  tut,  sind  in  jedem  Sommer  an  einer  deut- 
schen Bühne  stilreine  Aufführungen  sämtlicher  (da- 
für in  Frage  kommender)  Gluck'scher  Werke  oder 
mindestens,  so  lange  diese  Aufgabe  noch  zu  gro& 
ist,  e  i  n  i  g  er  oder  auch  nur  eines  (jedes  Jahr 
eines  andern)    von  ihnen.     Dabei    kommt    etwas 
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heraus.  Das  liegt  im  Wesen  der  Kunst  Glucks,  das 
fordert  er  selbst  und  das  fordern  die,  die  etwas 
davon  verstetien.  Möge  es  diesen  Zeilen  vergönnt 
sein,  denen,  die  die  Mittel  zur  Ausfütirung  in  der 
Hand  haben,  die  brennende  Überzeugung  von  der 
Notwendigkeit  sofortiger  Taten  zu  verschaffen! 
Der  alte  Gluck  ist  nicht  tot,  verla&t  euch  darauf,  er 
fängt  gerade  an,  lebendig  zu  werden! 
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DAS  SZENARIUM  ZU  GLUCKS  BALLET 
„DON  JUAN". 

jiederholt  ist  darauf  hingewiesen  worden, 
jda|  von  Glucks  unbekannten  Werken 
y  y.ä(wenn  man  „Orpheus",  „Alceste",  „Paris 
Jkimilund  Helena",  „Armida"  und  die  beiden 
„Iphigenien"  als  bekannt  bezeichnen  darf)  unter 
anderen  und  insbesondere  das  Ballet  „Don  Juan", 
welches  zuerst  in  Wien  1761,  also  ein  Jahr  vor  dem 
„Orpheus",  aufgeführt  worden  ist,  von  hohem  Werte 
ist.  Ich  führe  zwei  Stimmen  an:  die  von  Kretzschmar, 
welcher  für  die  akademischen  Orchesterkonzerte  in 
Leipzig  vier  Sätze  des  Ballets  in  neuer  Partituraus- 
gabe von  Breitkopf  &  Härtel  herausgegeben  hat, 
und  von  Wotquenne,  dem  Verfasser  des  prächtigen 
thematischen  Verzeichnisses  sämtlicher  Werke 
Glucks^).  In  der  Tat  kann  man  es  bei  der  Durch- 
sicht dieser  Musik  kaum  verstehen,  da|  dieses 
Meisterwerk  an  konzisem  charakteristischen  Aus- 
druck und  souveräner  Handhabung  der  musika- 
lischen Formen,  dessen  Tonsprache  sich  am  erfor- 
derlichen Orte,  z.  B.  im  Finale,  wo  es  galt,  Don 
Juans  Höllenfahrt  darzustellen,^)  zu  einer  tragischen 

^)  Vgl.  S.  Vin  und  220  der  deutschen  Ausgabe. 

^)  Dieses  Finale  ist  bekanntlich  in  der  französischen  5e- 
arbeitung  des  „Orpheus"  von  Gluck  als  letzter  Furientanz  im 
2.  Akt  wieder  verwertet  worden. 
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Höhe  erhebt,  die  dem  Mozart'schen  Meisterwerke 
vollkommen  ebenbürtig  erscheint,  so  gänzlich  in 
Vergessenheit  geraten  konnte.  Wir  sind  hoffentlich 
nicht  mehr  weit  von  der  Zeit  entfernt,  wo  unsere 
ersten  Bühnen  Produkte  wie  die  „Puppenfee"  ab- 
stoßen, um  Raum  zu  haben  für  die  würdige  Dar- 
stellung des  klassischen  Meisterwerkes,  von  dem 
hier  die  Rede  ist.  Dasselbe  füllt  einen  halben  Abend, 
nämlich  etwa  IV2  Stunde. 

Die  Liebenswürdigkeit  des  Heinrichshofenschen 
Verlags  in  Magdeburg,  dem  ich  an  dieser  Stelle 
öffentlich  dafür  danke,  liefe  mich  das  letzte  (Archiv-) 
Exemplar  des  auch  von  Wotguenne  a.  a.  O.  zitier- 
ten, um  1850  bei  T.  Trautwein  in  Berlin  (jetzt  mit 
dem  Heinrichshofenschen  Verlage  vereinigt)  er- 
schienenen und  von  Friedrich  Wollank  bearbeiteten 
Klavierauszugs  einsehen.  Dieser  Klavierauszug 
enthält  (S.  3  und  4)  in  französischer  Sprache  das 
Szenarium  des  Ballets  auf  Grund  der  Handschrift, 
welche  sich  in  der  Pariser  Konservatoriumsbiblio- 
thek befindet.  Möge  die  folgende  deutsche  Über- 
setzung ihren  Zweck,  eindringlich  auf  das  ver- 
gessene Glucksche  Meisterwerk  hinzuweisen,  er- 
füllen) Möge  insbesondere  auch  das  Studium  des- 
selben — -  die  Fundorte  der  Partitur  zeigt  Wot- 
guenne a.  a.  O.  an  —  befruchtend  zurückwirken 
auf  das  Verständnis  der  Natur  und  der  künstle- 
rischen Aufgaben  des  Gluckschen  Ballets  über- 
haupt, das  einen  so  wichhgen  Faktor  der  großen 
musikahschen  Tragödien  des  Meisters  bedeutet!  Ich 
lasse  das  Szenarium  auch  sprachlich  ohne  Retusche. 
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1.  Teil. 

Die  Bühne  stellt  einen  öffentlichen  Platz  in 
Madrid  dar.  Man  sieht  auf  der  einen  Seite  das  Haus 
des  Kommandeurs,  auf  der  anderen  Seite  eine  Pro- 
menade. 

Don  Juan  mit  seinem  Diener  schreitet  einer 
Bande  von  Musikanten  voraus,  welche  der  letztere 
vor  den  Fenstern  der  Nichte  des  Kommandeurs  auf- 
stellt. Die  Musikanten  beginnen  ihr  Ständchen  mit 
Guitarren,  ohne  ein  anderes  Instrument;  die  Nichte 
des  Kommandeurs  erscheint  im  Fenster  und  läfet 
Don  Juan  die  Türe  öffnen.  Dieser  tritt  in  das  Haus 
des  Kommandeurs  ein,  während  das  Ständchen 
fortgesetzt  wird. 

Der  Kommandeur  überrascht  Don  Juan  bei  sei- 
ner Nichte  und  will  ihn  töten.  Dieser  ergreift  den 
Degen,  um  sein  Leben  zu  verteidigen.  Man  hört 
auf  der  Stra|e  das  Geklirr  der  Degen.  Die  Türe 
des  Kommandeurs  öffnet  sich;  als  die  Musikanten 
ihn  mit  dem  Degen  in  der  Hand  und  Don  Juan  ver- 
folgend erblicken,  flüchten  sie.  Der  Kampf  zwi- 
schen dem  Kommandeur  und  Don  Juan  setzt  sich 
auf  der  Stra|e  fort.  Ersterer  wird  verwundet  und 
zieht  sich  nach  der  Seite  zurück,  welche  seinem 
Hause  entgegengesetzt  ist,  indem  er  bei  jedem 
Schritte  fällt  und  sich  auf  seinen  Degen  stützt,  um 
sich  wieder  zu  erheben. 

2.  Teil. 
Szenenwechsel.    Die  Bühnen  stellt  einen  Saal 

im  Hause  Don  Juans  dar,  wo  man  alle  Vorbereitun- 
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gen  zu  einem  Feste  siehf.  Die  Freunde  Don  Juans 
feiern  dies  durch  ihre  Tänze,  während  das  Mahl 
vorbereitet  wird.  Dabei  ein  pas  de  deux  zwischen 
Don  Juan  und  der  Nichte  des  Kommandeurs.  —  Der 
Diener  Don  Juans  meldet,  da|  der  Tisch  gedecl<t 
sei.  Als  man  sich  zu  Tische  setzt,  pocht  es  laut  an 
die  Türe.  Der  Diener  Don  Juans  ergreift  eine  Kerze 
um  zu  sehen,  wer  es  sei;  er  ist  erschrocken,  als  er 
das  Steinbild  des  Kommandeurs  sieht,  welches 
schwerfällig  auf  Don  Juan  zu  und  an  den  Tisch 
kommt.  Die  Freunde  Don  Juans,  die  Nichte  des 
Kommandeurs  und  der  Diener  Don  Juans  ergreifen 
ersctirocken  die  Flucht  und  lassen  Don  Juan  mit 
dem  Steinbilde  allein.  Dieser  ladet  es  ein,  sich  zu 
Tische  zu  setzen  und  zu  essen.  Das  Steinbild  setzt 
sich;  wie  es  Don  Juan  bereit  sieht,  es  zu  bedienen, 
erhebt  es  sich  mit  der  Aufforderung,  mit  ihm  im 
Grabmal  des  Kommandeurs  zu  Abend  zu  speisen. 
Don  Juan  verspricht,  dorthin  zu  kommen,  und  be- 
gleitet das  Steinbild.  Inzwischen  kommen  seine 
Freunde  wieder  und  drücken  durch  Mienen  ihren 
Schrecken  aus.  Don  Juan  kehrt  triumphierend  zu- 
rück; bei  seinem  Anblick  bemächtigt  sich  wiederum 
der  Schrecken  aller  seiner  Freunde,  und  sie  fliehen 
von  neuem  und  lassen  ihn  allein  mit  seinem  Diener. 
Diesen  hält  Don  Juan  fest,  als  er  versucht,  zu  ent- 
wischen. 

Don  Juan  will  ausgehen,  um  sich  in  das  Grab- 
mal zu  begeben  und  dort  mit  dem  Steinbild  zu 
Abend  zu  speisen;  er  befiehlt  seinem  Diener,  ihm 
Hui  und  Degen  zu  holen.    Der  Diener  bringt  diese 
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Dinge  und  Don  Juan  gibt  ihm  ein  Zeichen,  ihm  in 
das  Grabmal  zu  folgen.  Der  Diener  weigert  sich, 
weil  er  sich  fürchtet.  Don  Juan  bleibt  beharrlich,  der 
Diener  erleidet  Gewalt  jeder  Art,  ohne  nachzu- 
geben. Don  Juan  entschließt  sich,  allein  dorthin  zu 
gehen.  —  Der  Diener  lä|t  ihn  gehen  und  schickt 
durch  Gefühlskundgebungen  seinen  Herrn  zu  allen 
Teufeln,  welcher  ihn  zwingen  will,  an  einer  Gefahr 
teilzunehmen,  der  er  sich  aus  freien  Stücken  auszu- 
setzen im  Begriffe  ist. 

3.  Teil. 

Szenenwechsel.  Die  Bühne  stellt  das  Grabmal 
des  Kommandeurs  dar.  Don  Juan  kommt  hierher. 
Beim  Anblick  dieses  Ortes,  der  durch  den  Schrecken 
des  Schweigens,  das  daselbst  herrscht,  furchtbar 
ist,  schwankt  Don  Juan,  was  er  tun  soll;  die  Furcht 
scheint  sich  seiner  Sinne  zu  bemächtigen.  Das 
Steinbild  des  Kommandeurs  erscheint;  bei  seinem 
Anblick  rafft  Don  Juan  seinen  Mut  zusammen,  und 
die  Eitelkeit  läßt  ihn  seines  Schreckens  Herr  werden. 

Das  Steinbild  des  Kommandeurs,  welches  in 
der  Seele  Don  Juans  zu  lesen  scheint,  da|  er  nur 
unter  der  Erregung  eines  falschen  und  eiteln  Ehr- 
geizes handele,  zeigt  ihm  den  Himmel,  drückt  ihn 
zärtlich  in  seine  Arme  und  legt  ihm  mehrmals  die 
Hand  auf  sein  Herz,  dieses  durch  seine  Vorhaltun- 
gen zu  rühren  suchend.  Don  Juan  verachtet  die- 
selben. Das  Steinbild  macht  neue  Anstrengungen, 
Don  Juan  seinem  Verderben  zu  entziehen,  das  seine 
Hartnäckigkeit  unvermeidlich   zu   machen   scheint. 
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Alles  ist  vergeblich,  Don  Juan  antwortet  mit  Achsel- 
zucken und  betrachtet  das  Steinbild  mit  einem 
höhnischen  Lächeln.  Dieses  lä|t  ihn  die  Seufzer 
der  Seelen  hören,  die  die  Strafe  verbüßen,  welche 
sie  sich  durch  ihren  gottlosen  Wandel  zugezogen 
haben.  Don  Juan  ist  keineswegs  gerührt,  nicht  ein- 
mal betroffen.  Der  Kommandeur  gerät  in  Zorn;  er 
ergreift  Don  Juan  beim  Arme,  stö&t  ihn  heftig  mit 
dem  FuS  und  zeigt  ihm,  wie  die  Erde  bereit  ist,  sich 
zu  öffnen,  um  ihn  in  den  Abgrund  zu  ziehen,  der  sich 
zu  seinen  Füfeen  klaffend  bis  zur  Hölle  zeigt.  Don 
Juan  bleibt  immer  der  nämliche.  Als  endlich  das 
Steinbild  des  Kommandeurs  das  Mal  der  Gottlosig- 
keit Don  Juans  voll  sieht,  überliefert  er  ihn  seinem 
furchtbaren  Geschick,  indem  es  ihn  in  den  Schlund 
stürzt. 

4.  Teil. 

Szenenwechsel.  Die  Bühne  stellt  die  Hölle  dar. 
Man  sieht  Don  Juan  sich  mit  Dämonen  schlagen, 
welche  ihn  mit  Fackeln  in  der  Hand  umtanzen  und 
unaufhörlich  verfolgen.  —  Don  Juan  scheinen  end- 
lich die  Augen  über  die  Furchtbarkeit  seiner  Lage 
aufzugehen;  er  ist  verzweifelt,  selbst  sein  Verder- 
ben durch  seinen  Starrsinn  verschuldet  zu  haben. 
Er  versucht,  einen  Ausgang  aus  der  Hölle  zu  finden; 
wie  er  einen  gefunden  zu  haben  glaubt,  wird  er  auf 
der  Flucht  von  einer  Schar  von  Furien  angehalten, 
die  ihm  den  Weg  versperren  und  um  ihn  herum  die 
Schlangen  zischen  lassen,  die  sie  um  die  Köpfe  ge- 
wunden haben  und  mit  ihren  Fackeln  aufreizen. 
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Don  Juan  kennt  sich  nicht  mehr;  er  gibt  alle 
Zeichen  der  furchtbarsten  Verzweiflung  und  be- 
trachtet im  Übermal  seiner  Raserei  als  einzige  Ret- 
tung die  Wut  der  Höllengeister,  denen  er  sich  über- 
liefert und  freiwillig  hingibt,  um  endlich  sein  Los  zu 
entscheiden.  Er  wird  von  den  Höllengeistern  um- 
ringt und  in  den  tiefsten  Abgrund  der  Hölle  gestürzt, 
von  wo  man  von  Zeit  zu  Zeit  Wirbel  der  ihn  ver- 
zehrenden Flamme  aufzucken  sieht. 
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GLUCKS  „DE  PROFUNDIS". 

Eine  Analyse  und  ein  Protest. 


a  das  kostbare  kleine  Werk,  von  dem 
die  Rede  sein  soll,  wie  es  scheint  das 
Schwanenlied  eines  Großmeisters, 
der  es  mit  seiner  Kunst  ernst  natim,  wie 
nur  einer,  und  sein  inniges  Herzensgebet,  wohl  fast 
allen  geehrten  Lesern  unbekannt  ist,  so  werde  ich, 
um  es  ihnen  näher  zu  bringen,  zunächst  verschie- 
dene Beurteilungen,  die  es  im  Laufe  der  Zeit  erfah- 
ren hat,  hierhersetzen.  Dabei  beabsichtige  ich 
jedoch  nicht,  mich  oder  den  geehrten  Leser  auf 
eine  der  angeführten  Meinungen  festzulegen,  son- 
dern lediglich,  vorläufig  zu  orientieren. 

Kretzschmar  sagt  in  seinem  „Führer  durch 
den  Konzertsaal"  ^):  „Aus  der  Psalmenkantate  jener 
Epoche  taucht  zuweilen  Glucks  ,De  profundis'  auf. 
Diese  Komposihon  markiert  den  Ernst  der  Stim- 
mung mehr,  als  daß  sie  ihn  ausführt.  Einzelne  Stellen 
treten  aus  dem  Geist  der  Skizze  heraus,  namentlich 
das  einfach  herzliche  ,Quia  apud  te'.  Oft  glauben 
wir  Mozart  zu  hören;  so  in  dem  Abschnitt:  ,Miseri- 
cordia'.  Vollständig  eigen  und  Gluckisch  ist  das 
Kolorit  des  Orchesters:  der  vorwiegende  Klang  der 

1)  5d.  2,  S.  423. 


39 


Posaunen  und  tiefen  Hörner.  Von  den  Streich- 
instrumenten fehlen  die  Violinen.  Die  Gesamtwir- 
kung der  kleinen  Komposition,  der  einzigen,  mit 
welcher  der  Reformator  der  Oper  heute  auf  dem 
kirchlichen  Gebiete  erscheint,  ist  hochfeierlich." 

S  a  1  i  e  r  i ,  Glucks  Schüler  und  derjenige,  der 
das  Werk  zuerst,  nämlich  bei  den  Trauerfeierlich- 
keiten anlä|lich  des  Todes  Glucks  in  Wien  1787,  zur 
Aufführung  brachte,  urteilte  darüber  folgender- 
malen-) —  und  dies  aufeerordentHch  treffende  Urteil 
scheint  auf  Gluck  selbst  zurückzugehen:  „Dieses 
Tonwerk  ist  eben  nicht  meisterlich  gearbeitet, 
wenn  man  mit  diesem  Ausdruck  Tondichtungen  voll 
Künstlichkeit  bezeichnet,  aus  denen  Gluck  zu  sol- 
chem Behufe  nicht  viel  machte;  wohl  aber  ist  es 
wahrhaft  christlich  geschrieben,  und  dadurch 
seinem  Zwecke  entsprechender,  als  so  viel  andere, 
zwar  meisterlich,  aber  nicht  christlich  geschriebene 
Werke,  die  für  den  religiösen  Gebrauch  ganz  un- 
passend, ja  sogar  nachteilig  erscheinen." 

F  e  t  i  s  ,  der  von  seinem  engherzig  und  ober- 
flächlich formalen  Standpunkte  aus  unsern  Sebast. 
Bach  „unkorrekt"  findet,  spricht  in  seiner  „Bio- 
graphie universelle"  von  „einem  ,De  profundis',  das 
in  Ansehen  gestanden  hat,  aber  nur  mittelmäßig 
(mediocre)  ist." 

Marx  fa^t  sein  Urteil^)  in  die  Wort  zusammen: 


»)  Schmid,    Christoph  Willibald  Ritter  von  Gluck.   Leipzig 
1854,  S.  391  tr. 

»)  Gluck  und  die  Oper.   Bd.  I,  S.  25  ff. 
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„Durchweg  im  Tone  hoher,  andachtvoller  Feier,  wie 
dem  Inhalt  und  der  geweihten  Stätte  des  Tempels 
ziemend  war."  Er  hebt  dann  im  einzelnen  u.  a.  her- 
vor, da&  Gluck  Ansätze  zu  Fugierungen  wiederholt 
fallen  lä^t  und  findet  darin  eine  Bestätigung  seiner 
—  völlig  irrigen  —  Grundanschauung,  da&  Gluck 
technisch  minderwertig  geschult  gewesen,  ihm  aber 
zufällig  für  seine  letzten  Ziele  diese  Art  der  Schu- 
lung nicht  nur  nicht  hinderlich,  sondern  geradezu 
fördernd  gewesen  sei. 

Diese  merkwürdige  Grundanschauung  ist  in  un- 
seren Tagen  insbesondere  auch  durch  eine  Ver- 
öffentlichung R  i  e  m  a  n  n  s  unhaltbar  geworden, 
der  aus  diesem  Grunde  an  dieser  Stelle  zu  geden- 
ken ist.  Riemann  hat  nämlich  die  7  Kammersonaten 
für  2  Geigen  und  Generalbaß,  die  uns  von  Gluck 
erhalten  sind  (6  davon  in  gestochenen  Stimmen, 
London  1746,  die  siebente  in  handschriftlicher,  in 
der  Königl.  Bibliothek  in  Berlin^)  liegender  Partitur) 
in  sein  „collegium  musicum"  aufgenommen  und  gibt 
sie  mit  ausgesetzter  Cembalostimme  neu  bei  Breit- 
kopf &  Härtel  heraus;  einige  der  Sonaten  sind  be- 
reits erschienen,  die  übrigen  im  Erscheinen  begrif- 
fen.^) Diese  aus  der  allerersten  Schaffungsperiode 
Glucks  herrührenden  Werke  zeigen  den  Meister  in 
einer  gänzlich  neuen  Beleuchtung:  als  den  gewand- 
ten Beherrscher  gro&er  Instrumentalformen  und  des 
polyphonen  Stiles.    In  diesen  Werken  kam  es  offen- 

*)  Nicht,  wie  Wotquenne,  S.  221  seines  thematischen  Ver- 
zeidinisses  angibt,  in  Dresden. 

5)  Heute  —  1914  —  sind  sie  alle  sieben  erschienen. 
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bar  Gluck  darauf  an  zu  zeigen,  was  er  als  absoluter 
Musiker  konnte.  In  seinen  Bühnenwerken  dagegen, 
insbesondere  in  seinen  letzten  großen  Musiktragö- 
dien, zeigt  sicti  der  Meister  von  einer  künstlerisctien 
Strenge,  die  wenige  Analoga  in  der  Gesctiictite  hat. 
Ü'ie  Musik  ist  ihm  nie  Selbstzweck,  sondern  stets 
Mittel,  freilich  zur  Erreichung  der  erhabensten 
Zwecke.  Er  ha&te  alles,  was  „nach  Musik  roch^', 
d.  h.  was  nicht  den  Zwecken  zugute  kam,  denen  die 
Musik  zu  dienen  hatte.  Andererseits  verurteilte  er 
durch  diesen  Standpunkt  nicht,  wie  ein  Kleinerer  es 
notwendig  getan  hätte,  die  Musik  zu  einer  Kunst 
zweiten  Grades.  Denn  wir  sehen,  beispielsweise  an 
seiner  „Alceste"  oder  Iphigenie  auf  Tauris",  da& 
seine  Tonwelt  den  Geist  der  wahren  Tragödie,  den 
das  Textbuch  aus  poetischer  Unfähigkeit  kaum 
streift,  atmet,  und  dafe  diese  Töne  dem  Hörer,  zu 
dem  sie  überhaupt  sprechen  können,  die  erhaben- 
sten tragischen  Offenbarungen  geben.  Eine  Eigen- 
tümlichkeit dieses  Stiles,  die  ihrer  Seltenheit  wegen 
von  demjenigen,  der  erst  anfängt  sich  mit  Gluck  zu 
beschäftigen,  leicht  verkannt  wird,  ist  das,  was 
ich  die  künstlerische  Ökonomie  nennen 
möchte.  Gluck  will  nicht  durch  die  Musik  allein, 
sondern  durch  die  gesamte  tragische  Situation, 
durch  die  Seelenverfassung,  in  die  er  jedesmal 
durch  alles  Voraufgegangene  den  Hörer  gebracht 
hat,  wirken.  Durch  die  Musik  drückt  er  also  nur  das 
aus,  was  notwendig  ist;  nicht  aus  Armut,  son- 
dern aus  Kunststrenge.     Mehr  würde  „nach  Musik 
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riechen",  ein  künstlerisches  weniger  sein.  Daraus 
folgt  natürlich,  daS,  wenn  man  diese  Musik  au&er 
dem  Gesamtzusammenhang  aufnimmt,  einzelne 
Nummern  darstellt  oder  ihre  Reihenfolge  ändert  — 
wie  unwissende  Bearbeiter  leider  oft  genug  getan 
haben  — ,  die  Musik  leicht  kalt  und  unzulänglich,  ja 
zum  Teil  unverständlich  erscheint.  Der  Dramatiker 
Gluck  gehört  nur  auf  die  Bühne.  Ich  habe  persön- 
lich erlebt,  wie  verhältnismä&ig  kalt  mich  trotz  guter 
Vorführung  die  Ouvertüre  zur  „Iphigenia  in  Aulis" 
im  Konzertsaal  liefe  und  wie  mächtig  sie  mich  ergriff, 
als  sie  mich  im  Theater  auf  die  gewaltige  Tragödie, 
deren  Konflikte  andeutend,  shmmte. 

Diese  Betrachtung  des  Tragikers  Gluck  ist  der 
Schlüssel  zum  Verständnis  des  „De  profundis". 
Auch  hier  zeigt  sich  jene  erhabene  und  keusche 
Reinheit  des  Shles,  die  jeden  musikalischen  Aufputz 
verschmäht.  Da  diese  kleine  Kirchenkomposition 
in  dieser  Hinsicht  in  ihrer  Zeit  ganz  vereinzelt  da- 
stand, so  setzt  sie  zu  ihrem  vollen  Verständnis  ein 
genaues  Verfrautsein  mit  dem  Gluckschen  Stil 
voraus,  welches  wiederum  sich  nur  aus  den  großen 
tragischen  Werken  gewinnen  lä|t.  Das  Werk  ist 
also  im  edelsten  Sinne  intime  Kunst.  Es  will  dem 
Gottesdienste  in  der  vollkommensten  Weise  dienen, 
ohne  sich  musikalisch  vorzudrängen.  Das  erklärt, 
was  alle  angeführten  Beurteiler,  jeder  mit  ande- 
ren Worten,  ausstellen:  Die  „Skizzenhafhgkeit" 
Kretzschmars,  den  Mangel  an  „Künstlichkeit"  Sa- 
lieris,  den  Mangel  an  „polyphoner  Kunst"  bei  Marx 
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und  die  „Mittelmäßigkeit"  Fetis'.  Gluck  verschmätite 
die  künstlichere  Ausführung  aus  ästhetischen  Grün- 
den. Wie  recht  er  dabei  hatte,  beweist  die  „hoch- 
feierliche", wahrhaftige,  christlich-ethische  Wirkung 
dieser  Musik. 

Die  Instrumentierung  des  Werkes  ist  folgende: 
gemischter  Chor,  Streichorchester  ohne  Geigen, 
Oboen  und  Fagotte  (am  besten  nach  älterem 
Brauche  chorisch,  mindestens  je  3,  zu  besetzen),  ein 
tiefes  Hörn  (in  D)  und  3  Posaunen,  dazu  wohl  (eben- 
falls nach  älterem  Brauche)  eine  Orgelbegleitung 
über  den  Basso  continuo.  Das  Stück  steht  in  D  moll, 
C-Takt,  Adagio  espressivo  —  das  übrigens  nicht  zu 
langsam  genommen  werden  darf.  Die  Streichbässe 
und  Blechinstrumente  beginnen  unisono  forte  mit 
tief  D.  Der  Chor  bringt  forte  in  tiefer  Lage  den 
ersten  gewaltigen  Anruf  Gottes: 
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TT 


kf'Mn^iJh 


IS  da  - 


De   pro  -  fun-d 


Auffallend  ist  in  harmonischer  Hinsicht  der 
B  dur-Sextakkord.  Aus  dem  ersten  Anruf  Gottes 
schält  sich  die  Bitte  heraus: 
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Do  -  mi  ne,     ex  •   au  -  di   vo-ccm      me    -    am 


^ 


5 


au  -    ai,    ex- 


ex     •     au  -    dl,   ex- 
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Do-mi-ne,  ex- 
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o-      • 
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Diese  steigert  sicti  zu  dem  Hilferuf 


ex   -  au     -     di  vo    -    cem 


h^^\ttkf\i 


^ 
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w  lifi^r'T^^ 


ex  •  au  -  di      vo    •     cem  me       -       am 

12  'a    2  2   2-^  A 


77i|i"^rr||xr-r|ii-  ~\f 


(Instrumente  unisono.) 


i 
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Darauf  beginnt  der  Ba&  mit  den  Streictibässen  und 
der  Ba&posaune 

/ 


'^>rrl'  «r'lf  r 


De  pro  •  fun  -dis  da-  ma  •  vi 

Tenor  und  Alt  setzen  fugiert  ein,  sowie  aber  der 
vierstimmige  Ctior  zusammen  ist,  treibt  er  homo- 
ption  in  einem  er  esc.  auf  den  Anruf  des  Herrn: 


^ 


JHH 


* 


J.=3t4 


Do  •  ini  •  oe 


Die  Instrumente  tialten  in  Synkopen  über  und  de- 
mütig-bußfertig fatiren  die  Singstimmen  fort: 


Do-mi-ne  ex  -  au-di  vo- cem    me 


ex  •  au    -    di 
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Man  beachte  im  3.  Takt  den  von  Gluck  zum 
Ausdruck  starker  Empfindungen  oft  verwendeten 
Querstand  in  den  Männerstimmen  (d— dis,  f— fis). 
Wer  die  Gewalt  dieses  Querstandes  studieren  will, 
schlage  in  der  „Iphigeniaauf  Tauris"  die  Eumeniden- 
szene  im  2.  Akt  und  zwar  die  Töne  auf,  die  Orestes 
singt,  um  sein  wahnsinniges  Entsetzen  vor  den  rä- 
chenden Eumeniden  auszudrücken  (c— eis,  es— e). 
Ein  anderes  Beispiel  bietet  die  grofee  Arie  der 
Klytemnästra  im  3.  Akt  der  „Iphigenia  in  Aulis",  wo 
derselbe  Querstand  flammenden  Zorn  ausdrückt. 
Die  Stellen  sind  instruktiv  für  die  unserige:  sie  len- 
ken darauf,  die  verhaltene  Leidenschaftlichkeit  des 
reuezerknirschten  Verlangens  nach  Erlösung  in  dem 
p  zu  erkennen.  Eine  ungemein  schmerzliche  Instru- 
mentalfigur, die  durch  das  ganze  Werk  als  Nach- 
klang zum  Chorgesang  bei  dessen  Cäsuren  wieder- 
kehrt, folgt  diesen  Tönen: 
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r 


(Hoboe  mit  Bratsche  unter  Posauneoklang.) 


Hierauf  setzt  der  Ctior  mit  Mactit  ein: 
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Fi  -  ant         au     -     res  tu  -  ae     in  -   ten    •    den- 


^^^^^^^ 
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A     ivi  ^ii  ilik^ 
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^^ 


gE^^EÖ^ 


tes  in       vo  -  cem    de  -  pre  -  ca  -  ti  •    o  -  nis     me- 

um  zu  schlie|en   (man   beachte   den   Sopran   bei 
dem  sf!). 


J    J    J   Jk-I 


fr=H-|'  i'  I  r  t\-*^ 
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^ 


'^  ^  J  J  i  J  ^^J  J 


Mvr  r  rTTt^r  i  ""     v^ 


de  •  pre  -  ca  -  ti     •     o     ♦     nis       me      -        -     ae. 

Wieder  klingt  im  Orctiester  nacti: 
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Damit  schlie|t  Vers  1  des  Psalms  ab;  er  nimmt 
53  Takte  ein,  bei  weitem  am  meisten  von  allen 
Versen,  denn  es  galt  die  Grundstimmung  zu  malen, 
die  im  folgenden  nur  nach  verschiedenen  Seiten 
näher  auszuführen  ist. 

Vers  2  und  3  stehen  im  Gegensatz  zu  einander: 
der  eine  die  Angst  des  Sünders  vor  dem  gerechten 
Gerichte  über  die  Sünde,  der  andere  die  beseli- 
gende Empfindung  der  Gnade  malend.  Vers  2  um- 
fagt  nur  14  Takte,  Vers  3  25  Takte. 

Vers  2  beginnt  mit  einem  Orchester-Unisono 
staccato  forte  im  verminderten  Sephmenakkord,  in 
welchen  die  im  letzten  Notenbeispiel  angezogene 
Orchesterfigur  mit  Trugschluß  hineinläuft,  ein  Trug- 
schluß übrigens,  den  Wagner  typisch  gemacht  hat, 
der  jedoch  zu  Glucks  Zeit  eine  Inspirahon  war: 

i^^^r  r  r  f|i'  f  r  r^ 


±A 


Si     i  -  ni-qui  -  ta- tes  ob-ser-va- 


>>:  f  pifti^YjMjnijht 


/orie  staccato 
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Sehr  beachtenswert  ist  auch  der  angstvoll-hef- 
tige Einsatz  des  Chorsoprans.  Ich  erinnere  daran, 
dafe  sich  Verdi  in  seinem  „Requiem"  im  Schluß- 
satz „Libera  me"  desselben  Mittels  bedient,  um 
einen  großen,  allerdings  theatralischen  Effekt  her- 
vorzubringen (Klavierauszug  S.  172,  191).  Die  in  der 
Tat  sehr  auffallende  Oktavenparallele  auf  den 
Silben  .  .  quitates  fordert  Marx  zu  der  Beurteilung 
heraus,  daß  Gluck  die  obligate  Orchesterfigur  nicht 
habe  kleinlich  umbiegen  wollen,  um  die  Parallele  zu 
vermeiden.  Marx  fügt  hinzu:  „Gluck  hat  Recht 
daran  getan".  Man  wird  aber  sogar  sagen  müssen, 
daß  Gluck  die  Parallele  mit  der  Singstimme  auf- 
gesucht hat,  um  der  betonten  Silbe  des  Wortes 
„iniquitates"  einen  besonders  hefhgen  Akzent  zu 
geben,  denn  wenn  man  die  Parallele  beseitigen 
wollte,  würde  man  wohl  nicht  die  Orchesterstimme 
ändern,  sondern  die  Singstimme: 
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m 


f=f 


Si     i  •  ni  -  qui  •  ta  •  les 

Vers  2  schließt  ff  mit  der  bangen  Frage: 
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?  r  rT^ 
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Quis     SU  -  sti  -  ne  -  bit  ? 


XXI 
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Nach  der  Generalpause  setzi  unmittelbar  piano 
mit  dem  F  dur-Dreiklang  das  au&erordentlich  schöne 
„Quia  apud  te"  ein  (ich  lasse  hier  wie  anderswo  die 
Orchesterbegleitung,  die  im  wesentlichen  mit  den 
Singshmmen  unisono  geht,  der  Raumersparnis  hal- 
ber weg): 

1  doke 


li-^  J  J  J  J  I  ^->  J  I  j   J    j    g 
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Qui-a     a  -  pud      te 


pro  -    pi   •  ti   -    ü   -  ti  •  o 
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te,  SU    -    sti  -  nu  -  i     te,       Do  -  mi     -     -     ne. 

Dieser  schöne  Chorsatz  bringt  noch  den  demutvoll- 
flehenden  musikalischen  Gedanken: 
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^Tr!!  free' rgityrrccir- 
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s 


pro-pi-ti-a-ti-o    est,        pro-pi- ti-a-ti  -  o  est,      et 

und  schlie|t  mit  dem  ergreifenden  Akkorde  der 
neapolitanischen  Sexte  (dem  As  dur-Dreiklang  in 
Gmoll): 


PM'  :M.,'lr^im 


7-\>*f\r    rUf— f  ir  ^ 


Su  -  sti      -      DU    -    i  te,  Do  -  mi     •      ne. 

Wieder  klingt  die  klagende  melodisctie  Figur  im 
Orctiester  nach: 
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S^^nTF  gi^-i^ 
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Vers  4  (18  Takte)  ist  kräftig,  aber  in  dunkler 
Stimmung  gehalten.  In  den  ersten  6  Takten  haben 
die  3  Posaunen  eine  machtvolle  Figur  in  gebroche- 
nen Akkorden  zu  blasen,  während  die  Streicher  und 
die  Holzbläser  die  Singstimmen  in  gehaltenen  Tönen 
unterstützen: 


p  'tVWhVIMiM 


Su-sti  -  nu-i     a  -  nimam  me-am  in  verbo  e    -  jus 
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Man  beachte  im  4.  und  5.  Takt  den  bereits  be- 
sprochenen, von  Gluck  mit  Vorliebe  angewandten 
Doppelquerstand  es— e,  c— eis.  Auch  dieser  Vers 
wird  durch  die  mehrfach  erwähnte  klagende  Or- 
chesterfigur,  und  zwar  in  C  moll,  also  immer  tiefer 
in  die  düsteren  Be's  versinkend,  abgeschlossen.  Die 
Figur  erscheint,  mehr  noch  als  das  letzte  Mal,  in 
der  Oboe  durch  Pausen  unterbrochen,  gleichsam 
schluchzend,  ein  Effekt,  den  Beethoven  am  Ende 
des  Trauermarsches  seiner  Eroica-Sinfonie  mit  er- 
greifender Wirkung  nachgeahmt  hat: 
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Vers  5  (18  Takte)  fällt  besonders  durch  die  auch 
von  Marx  hervorgehobene  prachtvolle  De- 
klamation des  „usque  ad  noctem"  (speret 
Israel  in  Domino)  auf: 

u^que  ad  noc      •       tetn,         os-qne  ad  noc       -       tem 


li'"'L    I    .l'"l 


'  irrr-  »f    »rrr 


-^ 


Tr~\\fffiM^^^ 


^ 


usque  ad  noc    -    tem, 


usquead   noc- 


Am  Schlüsse  dieses  Verses  verwendet  Gluck,  um 
das   von   Reue   zerrissene   Herz   zu   malen,   auch 
(durchgehend)  den  übermä|igen  Dreiklang: 
(siehe  das  dritte  Viertel  des  ersten  Taktes). 

mp  Do       -        -      mi  -    no. 


^ 


^^ 


^ 


rrfT  r 

iD      Do  -  mi    -    no. 
ao.  Qui-a     a-pud       Do-mi-aam 


^^ 


Do 


mi    -    no. 
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Wie  das  letzte  Notenbeispiel  zugleich  zeigt, 
versctilingen  sich  der  Schlufe  des  5.  und  der  Anfang 
des  6.  Verses  ineinander.  Der  letztere,  auch  das 
„et  ipse  redimet  Israel"  umfassend,  umfaSt  36  Takte 
und  schliegt  das  Werk  ab.  In  ihm  tritt  nach  dem 
angegebenen  fugierten  Anfang  das  gro|artige  ff 

Qui-a  a-pud  Dominum  mi- se     •     ri    •     cor-di-a,  mi-se- 


9fc^ 


Äii^iWt'H 


p  subito 

hervor,  das  in  ein  p  subito  umschlägt  und  sich  dann 
in  das  pp  (mit  den  3  Posaunen  pianissimol) 


ri  -  cor  -  di  -  a,    et   co  -  pi  -  o  -  a 
/ 


hT^^nmi^^'"'- 


i^i^ 


'^jjii^j,j|j_ 


ß>  r  rlr"  r^^if^^ 


cor-  di  -  a,     mi  -  se  -  ri  -  cor-  di   -   a, 

rettet.  Man  beachte  das  herbe  dorische  h  im  Basse! 
Dieses  pp  wird  sofort  durch  einen  hefhgen  fugierten 
Eintritt  des  Soprans  mit  den  Oboen  abgelöst  (et 
copiosa  apud  eum  redemphol).  Die  Schlu&takte 
bringen  in  tiefer  Lage   mit   dem   phrygischen   und 
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PlagalschluS  ergreifend  schön  das  „et  ipse  redimet 
Israel  ex  omnibus  inquitatibus  ejus": 


i  -    qui    -    ta 


ti-bus    e 


l^yy-M^;^ 


JUS. 


m 


TTfr 


r 


ta 


ti-bus    e  -  jus. 


Tiefernst  sind  diese  Töne  verklungen,  und  mit 
ihnen  verstummt  die  Leier  des  gottbegnadeten  Sän- 
gers. Das  „De  profundis"  scheint  Glucks  letztes  zu 
Papier  gebrachtes  Werk  zu  sein.  Er  übergab,  wie 
uns  berichtet  wird,  vor  seinem  Tode  seinem  Schüler 
und  Vertrauten  Salieri  das  Manuskript  zwecks  Auf- 
bewahrung in  der  Wiener  Hofbibliothek.  Das  Werk 
wurde,  wie  schon  erwähnt,  zuerst  an  der  Bahre 
Glucks  durch  Salieri  aufgeführt.  Da6  das  Werk 
nach  der  „Iphigenia  auf  Tauris"  geschrieben  sei, 
schliefet  Marx  mit  Recht  aus  gewissen  Anklängen. 
Man  vergleiche  z.  B.: 


Chor  der  Eumeniden. 


tu  -  i. 


sa      mb 
sf 


re! 


W^     j  I^^U^'    ^  1^^  I  4^     ^  I    S    I    S    Ift^ 


f 


dem   Mör 


der     sei 


Der    Mut 


ter! 
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im  2.  Akt  der  „Iphigenia  auf  Tauris"  mit  Takt  8—11 
des  „De  profundis" 


i 


i 


r'V fr'r-  fif^ 


cla  -  ma  •  vi    ad    te     Do  -  mi 


jqiji  1.  1  1  _ 


P>rirriirrl['"  n^ 


Die  Rediniszenz  ist  bis  auf  den  wilden  Akzent  der 
Eumeniden  bei  „Mutter"  („mere")  vorhanden.  Es 
ging  Gluck  so,  wie  es  Wagner  ging,  als  er  in  seinen 
„Kaisermarsch"  Gedankensplitter  aus  den  „Meister- 
singern" und  dem  „Ring"  unbewußt  herübernahm. 

Das  herrliche  kleine  Meisterwerk,  diese  von 
wahrhaft  christlichem  Geiste  getragene  Komposi- 
tion, mit  dem  Gluck  inmitten  der  verweltlichten 
Kirchenmusik  der  zweiten  Hälfte  des  18.  und  der 
ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  fast  gänzlich  ver- 
einsamt dasteht,  und  auch  auf  diesem,  sonst  nicht 
von  ihm  betretenen  Gebiete,  mit  seinem  Genie  und 
seinem  wahrhaftigen,  auf  den  Kern  der  Dinge 
gehenden  Charakter  seiner  Zeit  beinahe  um  ein 
Jahrhundert  vorauseilt,  scheint  aus  den  im  Eingange 
entwickelten  Gründen  zu  jeder  Zeit  wenig  aufgeführt 
worden  und  infolgedessen  wenig  bekannt  gewesen 
zu  sein.  In  den  Leipziger  Gewandhauskonzerten 
erscheint  sie,  wie  ich  aus  der  von  Dörffel  zur  hun- 
dertjährigen Jubelfeier  der  Gewandhauskonzerte  am 
25.    November    1881    herausgegebenen    Festschrift 
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entnehme,  in  den  100  Jahren  von  1781  —  1881  ein  ein- 
ziges Mal,  nämlich  am  19.  Dezember  1811!  Ob  und 
wann  sie  etwa  nach  1881  im  Gewandhause  erschie- 
nen ist,  vermag  ich  im  Augenblick  nicht  testzu- 
stellen. Sie  gehört  auch  übrigens  nicht  in  den 
Konzertsaal,  so  wenig  wie  die  Bühnenmusik  des 
Meisters,  sondern  ausschließlich  in  die  Kirche! 

Noch  einige  Worte  über  die  Ausgaben.  Das 
Werk  ist  erst  ungetähr  20  Jahre  nach  dem  Tode 
Glucks  gedruckt  worden  und  zwar  ungefähr  gleich- 
zeitig in  Paris  in  der  Konservatoriumsdruckerei  und 
in  Berlin  bei  Simrock,  in  beiden  Ausgaben  in  Par- 
titur mit  unterlegtem  Klavierauszug.  Vor  einem  hal- 
ben Jahrhundert  hat  Marx  bei  Breitkopf  &  Härtel  in 
Leipzig  in  einer  Sammlung  von  Chören  den  Klavier- 
auszug publiziert.  Er  meint  in  seinem  Werke  „Gluck 
und  die  Oper"  (1863),  da|  es  „an  der  Zeit  sei,  das 
Werk  seiner  langen  und  unverdienten  Vergessenheit 
zu  entreißen". 

Die  Simrock'sche  Ausgabe  war  bis  vor  kurzem 
für  2  Mk.  zu  haben,  sie  ist  leider  vergriffen.  Der 
Liebhaber  wird  aber  mit  leichter  Mühe  dadurch  in 
den  Besitz  der  Partitur  gelangen  können,  daß  er  die 
auf  jeder  größeren  Bibliothek  liegende  gestochene 
Partitur  kopiert  —  ein  Zustand  allerdings,  der  dem 
letzten  Werke  Glucks  gegenüber,  welches  von 
Rechts  wegen  zum  eisernen  Bestände  jedes  Kir- 
chenchores gehören  müßte,  als  schmachvoll  be- 
zeichnet werden  muß.  Eine  Neuausgabe  tut  uns 
neben  regelmäßigen  und  guten  Aufführungen  drin- 
gend noL    Bei  dieser  Neuausgabe  möge  man  auch 
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endlich  eine  Anzahl  grober  Shchfehler  eliminieren 
und  die  Verwirrung  der  auf  ein  System  gedruckten 
BaB-  und  Fagottshmme  beseihgen,  anstatt  die  alten 
Platten  unbesehen  wieder  abzudrucken! 

Möge  meine  Analyse  des  Werkes  recht 
Viele  veranlassen,  sich  meinem  Proteste  gegen 
die  schmachvolle  Vernachlässigung  des  kostbaren 
Schatzes  anzuschlie|en  und  diesen  Protest  dadurch 
erst  zu  einem  wirksamen  gestalten! 
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DIE  OUVERTÜRE  ZU  GLUCKS 
„PARIS  UND  HELENA". 

Ein  Hinweis. 


lie  Aufführung  von  „Paris  und  flelena"  von 
Gluck  im  Hamburger  Stadtfheater^),  zu 
der  mir  nur  ein  Vorgang  bekannt  ist, 
Inämlicti  die  Aufführung  in  Prag  anlä&- 
lich  des  von  Angelo  Neumann  vor  4  Jahren  veran- 
stalteten ruhmvollen  Zyklus,  der  acht  Werke  Glucks 
—  die  apokryphe  „Maienkönigin"  eingerechnet  — 
umfaßte,  rückt  dieses  Werk,  das  keineswegs  ledig- 
lich des  vielleicht  in  einem  gewissen  äu|erlichen 
Sinne  in  der  Tat  undramatischen  Textes,  in  der 
Hauptsache  vielmehr  seiner  kühnen  Neuheit  und 
Fremdartigkeit,  also  seines  hohen  Wertes 
wegen,  vom  Theaterpublikum,  weil  nichtver- 
standen,  abgelehnt  worden  ist,  der  allgemeinen 
Aufmerksamkeit  wiederum  näher.  Ich  beabsichtige 
hier  nicht,  meine  Wertschätzung  des  Werkes  im  ein- 
zelnen  zu  begründen  und  nachzuweisen,  da|  der 
gro&e  Tragiker  hier  Seiten  des  Seelenlebens  bloß- 
gelegt hat,  die  niemand  weder  vor  noch  nach  ihm 
wieder  berührt  hat,  daß  seine  Melodik  nirgends  von 
einer  solchen  Glut  und  von  einer  so  fremdartigen 


1)  Am  11.  März  1905. 
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Kühnheit  ist,  kurz,  da6  dieses  Werk,  weit  entfernt 
davon,  ein  schwächeres  Nebenwerk  Glucks  zu  sein, 
wie  man  allgemein,  es  nicht  kennend,  annimmt,  viel- 
leicht, darin  vergleichbar  Wagners  „Tristan",  eines 
der  besten  und  originellsten  Werke  Glucks  ist.  Das 
im  einzelnen  zu  zeigen,  würde  sehr  viel  mehr  Raum 
in  Anspruch  nehmen,  als  ich  diesmal  beanspruchen 
will.  Vielmehr  möchte  ich  hier  insbesondere  auf 
die  Ouvertüre  hinweisen. 

Lange  Zeit  war  das  einzige  Instrumentalwerk 
von  Gluck,  dem  man  im  Konzertsaale  begegnete, 
die  Ouvertüre  zu  „Iphigenie  in  Aulis",  und  in  der  Tat 
verdient  dieses  Werk,  dessen  Gehalt  uns  Wagner 
durch  seinen  Aufsatz  darüber  und  den  von  ihm  hin- 
zu komponierten-)  Schluß  für  die  Aufführung  im 
Konzertsaale  erschlossen  zu  haben  das  hohe  Ver- 
dienst hat,  einen  Ehrenplatz.  Aber  das  schlie|t  doch 
nicht  aus,  da|  der  Komponist,  der  in  seiner  Vorrede 
zur  „Alceste"  es  ausdrücklich  als  die  Aufgabe  der 
Ouvertüre  bezeichnet,  „die  Zuschauer  auf  die  Hand- 
lung, welche  dargestellt  wird,  vorzubereiten",  noch 
andere  Ouvertüren  komponiert  hat,  welche  als  poe- 
tische Tonschöpfungen  einen  ähnlichen  Wert  in  sich 
bergen,  wie  die  bekanntere  Ouvertüre  zur  aulidi- 
schen  Iphigenie.  So  hat  man  sich  vor  kurzem,  auf- 
merksam gemacht  durch  Weingartners  —  stillosen  — 
Konzertschlufe,  auf  die  großartige  „Intrada"  zur 
„Alceste"  besonnen.  Aber  noch  eine  dritte  Ouver- 
türe gehört  hierher,  —  eben  die  zu  „Paris  und  He- 
lena".   Sie  ist  Ouvertüre  im  modernen  Sinne,  der 

2)  freilich  stilfremden! 
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eben  von  Gluck  herrührt,  während  die  „Iphigenie 
auf  Tauris"  der  eigentlichen  Ouvertüre  entbehrt  und 
„Orpheus"  sowie  „Armida"  Ouvertüren  älteren  Stils 
haben  (die  „Arniida"-Ouverture  ist  dem  „Telemach" 
entlehnt  und  ist  wie  die  zum  „Orpheus"  vor  der 
„Alceste"  komponiert,  von  der  an,  nicht  vom  „Or- 
pheus" an,  die  durchgeführte  Reformation  der  Oper 
zu  datieren  ist). 

Der  Wertschätzung  unserer  Ouvertüre  stehen 
zwei  Umstände  entgegen,  ein  äußerer,  immerhin  be- 
trächtlich ins  Gewicht  fallender,  und  ein  innerer,  im 
Werke  selbst  begründeter.  Der  äußere  Umstand 
ist  der,  daB  da|  es  meines  Wissens  im  Musikalien- 
handel nur  eine  einzige  Ausgabe  dieser  Ouvertüre 
gibt,  nämlich  das  ungemein  dürftige  Arrangement 
für  Klavier  zu  zwei  Händen,  welches  sich  in  dem 
Klavierauszuge  der  Oper,  der  allein  bei  Peters  er- 
schienen ist  (Preis  6  Mark)  findet.  Es  ist  eine  Eigen- 
tümlichkeit des  Gluck'schen  Stils,  da&  seine  Werke, 
auf  dem  Klavier  gespielt,  zuweilen  zunächst  von 
einer  gewissen  Leerheit  und  Dürftigkeit  zu  sein 
scheinen,  weil  sie  unter  der  Perspektive  der  Bühne 
und  der  Orchesterinstrumente  bezw.  des  Gesang- 
tones geschrieben  sind,  so  dafe  man  einer  sehr  ge- 
nauen Bekanntschaft  mit  dem  Stile  bedarf,  um  auf 
dem  Klavier  diese  Musik  überhaupt  zu  erkennen 
oder  wiederzuerkennen.  Eine  Partitur  ausgäbe  der 
Ouvertüre  (natürlich  aufeer  der  Originalparfitur  von 
1770,  die  im  Buchhandel  nicht  zu  haben  ist)  gibt  es 
nicht,  ebensowenig  irgend  ein  anderes  Arrangement, 
auch  kann  man  sie  nicht  einzeln  kaufen.    Es  wäre 
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sehr  zu  wünschen,  dag  diesem  empfindlichen  Mangel 
bald  abgeholfen  würde.  Der  innere  Umstand  ist 
der,  da6  die  Ouvertüre  Themen  aus  der  Oper  ver- 
wendet^) Diese  Verwendung  ist  aber,  der  Natur  der 
Sache  nach,  nur  für  denjenigen  vollkommen  ver- 
ständlich, der  die  Oper  kennt,  und  —  wer  kennt  sie? 
Ich  glaube  darum  eine  dem  Leser  nicht  unwillkom- 
mene Arbeit  zu  tun,  wenn  ich  hier  das  poetische 
Programm  an  der  Hand  der  einzelnen  Motive  und 
mit  Hinweisen  auf  die  Oper  selbst  wiedergebe. 

Die  Form  der  Ouvertüre  ist  eine  freie  Verwen- 
dung der  alten  Form  der  „Sinfonia",  nämlich  enthal- 
tend einen  ersten  schnellen  Satz,  einen  langsamen 
Mittelsatz  und  einen  dritten  wiederum  schnellen 
Satz.  Diese  Sätze  laufen  indessen  ineinander  über 
und  folgen  nach  einer  poetischen  Idee  aufeinander. 

Der  erste  Satz  beginnt  mit  einem  Thema,  das 
festliches  Gepränge  zum  Ausdruck  bringt, 
und  zur  Darstellung  desselben  auch  einen  Anflug 
kontrapunktischen  Stils,  der  sich  überhaupt  in 
„Paris  und  Helena"  viel  mehr  bemerkbar  macht,  als 
in  den  bekannten  Werken  Glucks,  das  heiSt  in  den 
beiden  „Iphigenien",  der  „Armida",  der  „Alceste" 
und  dem  „Orpheus",^)  nicht  verschmäht: 

3)  Die  Programm-Musik  ist  sehr  alt!  —  Nebenbei  einen 
Beleg  dafür,  wie  wenig  sorgfältig  Gluck  von  denen  studiert  zu 
werden  pflegt,  die  über  itin  zu  Geridit  zu  sitzen  sidi  erlauben: 
Bulthaupt  Ictint  in  seiner  „Dramaturgie  der  Oper"  unsere 
Ouvertüre  ab,  da  sie  —  der  Beziehungen  zur  folgenden  Oper 
entbehre! 

*)  Aus  „Paris  und  Helena"  führe  idi  als  Belege  für  die 
kontrapunktisdie  Behandlung  die  „Arie  der  Athleten"  und  die 
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Diesem  Thema,  das  nur  den  äußern  Rahmen  des 
Ideengehaltes  gibt,  tritt  ein  zweites  zur  Seite,  das  mit 
seiner  geschwinden  Heimlichkeit  auf  die  Entfüh- 
rung hindeutet,  derentwegen  jenes  festliche  Ge- 
pränge veranstaltet  wird: 


^'^  F     ^ 


i 


L=Ä 


p  molto 

r   r  r  ,r   r   r   r  .r  ^-^ 


Dieses  Motiv  wird  von  dem  des  festlichen  Geprän- 
ges wiederholt  verschlungen,  behält  aber  die  Ober- 
hand.   Sehr  schön  ist  seine  Wiederkehr  in  Moll: 


ergreifende   Liebesklage   des   Paris    am    Ende    des   2.  Aktes 
(Fmoll)  an. 
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Nun  erscheint  —  und  von  hier  ab  sind  die  The- 
men aus  der  Oper  genommen  —  im  Basse  das 
furchtbar  drohende  Motiv  der  Pallas,  welche  den 
Liebenden  Unheil  und  ihre  Rache  verkündet  (vgl. 
den  Anfang  der  großen  Szene  der  Pallas  und  des 
Chores  ihrer  Begleiter  im  5.  Akte  „T'inganni"): 


Zu  beachten  ist  insbesondere  das  immer  wieder- 
kehrende, durch  die  Hoboen  verschärfte  sf  auf  dem 
hohen  Tone  der  Begleitung,  das,  so  unscheinbar  es 
zunächst  aussieht,  so  anschaulich  die  göttliche 
Schneidigkeit  —  wenn  der  Ausdruck  gestattet  ist  — 
der  in  einer  schwarzen  drohenden  Wolke  erschei- 
nenden Athene  malt.  Jeder,  der  einer  Vorstellung 
der  „Iphigenie  auf  Tauris"  beigewohnt  hat,  erinnert 
sich  sofort  des  analogen  Mittels,  das  Gluck  bei  der 
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Erscheinung  der  Diana  dort  anwendet,  der  practit- 
vollen  32-Quintole  der  Violinen: 


I 


Jn 


:3^ 


n=Tf 
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r^ 


P 


-p" 


Die  Sforzati  häufen  sich  immer  drohender,  und  — 
zweiter  Satz,  Moderato  con  espressione  —  über 
einem  von  den  Bratschen  festgehaltenen  unruh- 
vollen Rhythmus,  der  an  die  berühmte  ^rie  des 
Orest  im  2.  Akt  der  „Iphigenie  auf  Tauris"  erinnert, 
erscheint  das  Motiv  des  bangen  Zweifels  der 
Liebenden  (vgl.  das  Finale  der  Oper,  nach  Athene's 
Verschwinden): 


IV. 
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Aber  in  blinder  Seligkeit  stürzen  sich  die  Törichten 
in  die  Arme,  und  die  Ouvertüre  schlie|t  mit  einem 
Jubeibyninus  auf  die  Liebe: 

XXI  5 
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V.     Allegro 


g 


^^P^a^ 


Der  Text  hiezu  lautet  im  Finale:  „Icti  liebe  dichl" 
„Ich  bete  dich  an!"  Sehr  beachtenswert  ist  das 
durch  Wagner  zum  Gemeingut  gemachte  p  nach 
dem  ersten  Forte-Ausbruch,  welches  sich  sodann 
wieder  zum  leidenschaftlichen  Forte  steigert.  Im 
Verfolg  des  Themas  V  erscheinen  als  Zeichen  der 
verbundenen  Liebenden  kontrapunktische  Ver- 
schlingungen  in  schlichter  Lieblichkeit,  welche  in 
den  Jubelruf  des  Themas  selbst  ausmünden: 


Diese  Ouvertüre,  auf  die  ich  glaube  nur  hinzu- 
weisen zu  brauchen,  da  sie  für  sich  selbst  spricht, 
sobald  ein  Musiker  ihrer  ansichtig  wird,  die  übrigens 
auch  für  den  Historiker  wegen  ihrer  beispiellosen 
Kühnheit  in  der  Nutzbarmachung  der  poetischen 
Idee  für  die  musikalische  Formengebung  ungemein 
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interessant  ist,  ist  für  das  klassisctie  SYmptionie- 
orctiester  instrumentiert,  jedoch  fetilen  die  damals 
nocti  nicht  gebräuchlichen  Klarinetten;  die  Beset- 
zung ist  also  auSer  dem  Streichorchester:  2  Flöten, 
2  Oboen,  2  Fagotte,  2  Hörner,  2  Trompeten  und 
Pauken.  Das  Thema  V  entlehnte  Gluck  seinem  für 
1765  komponierten  Festspiel  „La  Corona",  das  un- 
aufgeführt  blieb,  weil  es  den  Namenstag  des  Kaisers 
Franz  I.  verherrlichen  sollte,  dieser  aber  vorher,  am 
18.  August  1765,  starb.  (Vgl.  Wotquenne's  „Thema- 
tisches Verzeichnis  der  Werke  Gluck's",  S.  207.) 
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NOCHMALS  GLUCKS  OUVERTÜRE  ZU 
„PARIS  UND  HELENA". 

m  Frühjahr  1905  habe  ich  im  „Musika- 
lischen Wochenblatt"  eine  thematische 
und  ästhetische  Analyse  der  Ouvertüre 
zu  „Paris  und  Helena"  von  Gluck  ver- 
öffentlicht.^) Diese  Analyse  ergab  den  hohen  Kunst- 
wert  des  Stückes,  insofern  hier  Gluck  in  freier  An- 
lehnung an  die  Form  der  dreisätzigen  italienischen 
Opern-Sinfonie  eine  Tondichtung  geschaffen  hat, 
bei  der  man  an  moderne  Programmusik  zu  denken 
genötigt  ist,  und  die  nur  dem  einen  Zwecke:  der 
musikalischen  Tragödie,  vor  der  sie  steht,  als  Ein- 
leitung zu  dienen  bestimmt  ist,  diesem  einen  Zweck 
aber  in  außerordentlicher  Weise  genügt,  wie  inzwi- 
schen auch  durch  die  drei  Hamburger  Bühnenauf- 
führungen von  „Paris  und  Helena"  ad  aures  et 
oculos  demonstriert  worden  ist.  Gluck  hat  auch 
diese  Ouvertüre,  wie  kurz  zuvor  die  zur  „Alceste", 
bewußt  als  tondichterische  Einführung  zur  Oper  ge- 
schrieben, wie  sich  aus  seiner  Vorrede  zur  „Alceste" 
ergibt,  die  vor  „Paris  und  Helena"  liegt.  Da  nun  die 
Ouvertüre  im  Gegensatze  zu  ihren  Schwestern:  der 
zur  „Iphigenie  in  Aulis"  und  der  zur  „Alceste",  so 
gut  wie  vollständig  unbekannt  ist  — -  Riemanns  Kon- 

1)  Vgl.  Jahrgang  36,  Heft  14,  Seite  291  f. 
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zertbericht  in  Hesses  Musikerkalender  verzeichnet 
von  1899—1905  nicht  eine  einzige  Aufführung  des 
Werkes,  die  Jahrgänge  vor  1899  habe  ich  nicht 
nachgesehen  — ,  so  glaubte  ich  den  Grund  in  dem 
Fehlen  irgendwelcher  Ausgaben  der 
Ouvertüre,  abgesehen  von  der  Originalpartitur  von 
1770  und  dem  in  der  Edition  Peters  zu  dem  verhält- 
nismäßig hohen  Preise  von  6  Mk.  erschienenen 
Klavierauszuge  der  ganzen  Oper,  gefunden  zu 
haben,  denn  der  Umstand  allein,  daß  die  Oper  bis- 
her unserem  Bühnenspielplan  nicht  angehörte, 
konnte  nicht  entscheidend  sein,  wie  die  regelmäßig, 
wenn  schon  selten,  erscheinende  Balletmusik  in  der 
Reineckeschen  Ausgabe  beweist. 

Nun  aber  finde  ich  eine  Partitur-Ausgabe  der 
Ouvertüre  von  —  Hans  von  Bülowü  Sie  ist, 
wie  sich  aus  dem  Hofmeister'schen  Katalog  von 
1868  ergibt,  in  der  Zeit  zwischen  1860  und  1867  er- 
schienen, also  während  München  eine  Burg  für 
Gluck'sche  Kunst  war.  Der  Verleger  ist  Peters,-) 
und  der  Preis  25  Neugroschen.  Die  Ausgabe  ist 
auch,  wie  ich  mich  durch  Ankauf  überzeugt  habe, 
nicht  etwa  vergriffen. 

Glaubte  ich  also  in  meinem  Aufsatz  im  „Musi- 
kalischen Wochenblatt"  die  Schuld  für  die  unbe- 
greifliche Vernachlässigung  eines  Meisterwerkes, 
das  auch  im  Konzertsaal  von  hoher  Wirkung  ist,  auf 
die  Verleger  abwälzen  zu  können,  so  kann  ich 
jetzt  nur  noch  die  Indolenz  der  Musiker  und  des 
großen  Publikums  anklagen.  Denn  selbst  die  Bülow- 

')  Nicht  aufgenommen  in  die  „Edition  Peters"! 
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sehe  Bearbeitung  hat  nicht  vermocht,  die  Schläfer 
dauernd  aufzurütteln.  Diese  veränderte  Sachlage 
rechtfertigt  es,  dafe  ich  mich  diesmal  an  ein  allge- 
meineres Publikum  wende,  indem  ich  meiner  leb- 
haften Freude  darüber  Ausdruck  gebe,  im  Kampfe 
für  das  Werk  einen  Hans  von  Bülow  zum  Bundes- 
genossen gefunden  zu  habenl 

Die  Bülowsche  Ausgabe  ist  leider  eine  Bear- 
beitung. Diese  besteht  im  wesentlichen  in  einer 
Neuinstrumentierung.  Während  das  Gluck- 
sche  Orchester  au|er  dem  Streichorchester  2  Flöten, 
2  Oboen,  2  Fagotte,  2  Hörner,  2  Trompeten  und 
Pauken  verwendet,  fügt  Bülow  2  Klarinetten,  2  wei- 
tere Hörner  und  eine  Ba|posaune  hinzu.  Diese 
Posaune  dient  bei  Bülow  dazu,  das  Motiv  111  —  das 
der  drohenden  Pallas-Erscheinung  —  herauszu- 
heben. Die  (in  Prag  und  Hamburg  aufgeführte) 
Bearbeitung  der  Oper  durch  Stransky  folgt  in  der 
Ouvertüre  dem  Original.  Ferner  bringt  Bülow  bei 
diesem  selben  drohenden  Motiv  echoartige  thema- 
tische Imitationen  mit  Benutzung  der  Hörner  an,  die 
den  drohenden  Charakter  des  betreffenden  Teiles 
der  Ouvertüre  erhöhen  sollen.  Endlich  gibt  er  sehr 
ins  einzelne  gehende  und  seinen  berühmten  musi- 
kalischen Feinsinn  beweisende  Vortragsbezeich- 
nungen, sogar  für  die  Streicher  Strichbezeichnungen. 

Natürlich  macht  die  Bülowsche  Ausgabe  eine 
Textausgabe  der  Parhtur  keineswegs  über- 
flüssig, sondern  erhöht  das  Bedürfnis  nach  einer 
solchen.  Hans  v.  Bülow  war  es  darum  zu  tun,  den 
Ideengehalt  des  Werkes  (ohne  allzu  einschneidende 
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Änderungen)  durch  adäquate  Mittel  seiner  musika- 
lisctien  Tectinik  herauszuarbeiten.  Auf  der  anderen 
Seite  aber  interessiert  es  uns  fast  noch  mehr,  zu 
sehen,  wie  das,  was  poetische  Intuihon  anlangt, 
seiner  Zeit  weit  vorauseilende  Genie  Glucks  mit 
seinen  verhältnismä|ig  dürftigen  Mitteln  so  pak- 
kende  Wirkungen  hervorzubringen,  Wasser  aus  dem 
Felsen  zu  schlagen  vermochte.  ÄuBerdem  kann  man 
natürlich  nur  durch  den  Vergleich  mit  dem  Original 
die  Bülowsche  Bearbeitung  beurteilen. 
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PARIS  UND  HELENA  VON  GLUCK. 


aris  und  Helena  in  Hamburg!  Diese  un- 
erhörte Ankündigung  zog  mich  dorthin. 
Freilich  hatte  mich  eine  Nebenankündi- 
gung  schon  vorher  stutzig  gemacht:  auf- 
geführt werden  sollte  nicht  das  Original,  sondern 
eine  zweiaktige  Bearbeitung  des  Hamburger  Kapell- 
meisters Stransky.^)  Ein  verschärfter  Antrieb,  das 
Original  vorher  eingehend  zu  studieren.  Was  aber 
sollte  mir  über  diesem  Studium  aufgehen!  Da|  wir 
in  „Paris  und  Helena"  eines  der  edelsten  Dra- 
men aller  Zeiten  und  vielleicht  das  ori- 
ginellste, jedenfalls  eines  der  bedeutend- 
sten Werke  des  gro|en  Tragikers  vergessen 
haben!  Ich  bin  gehalten,  dieses,  wie  ich  zugeben 
mu|,  paradoxe  Urteil  zu  begründen. 

Gluck  verlegt  die  Handlung  beinahe  ganz  in 
das  Innere  der  handelnden  Personen.  Die  äußere 
Handlung  hat  nur  den  Zweck,  einen  Rahmen  für  die 
innere  zu  geben  und  ihren  Fortschritt  sichtbar  fest- 
zustellen. Man  wende  nicht  ein,  dag  Gluck  ja  nicht 
den  Text  gemacht  habe,  sondern  Calzabigi:  einmal 

^)  In  der  Beilage  zum  Hamburgisdien  Korrespondenten 
vom  3.  Februar  1905  Nr.  62  ist  Stransky  auch  sdiriftstcllerisch 
für  das  Werk  eingetreten,  das  er  schon  1901  in  Prag  aufge- 
führt hatte. 
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ist  es  bekannt,  einen  wie  großen  Einfluß  der  Wille 
Glucks  auf  die  Gestaltung  seiner  Textbücher  ge- 
wonnen tiat,  und  ferner  bedeutet  die  Glucksctie 
Musik  eine  vollkommene  Neusctiöpfung  der  Dich- 
tung, wobei  es  der  Komponist  in  der  Hand  hatte,  ob 
er  die  innere  oder  die  äußere  tiandlung  mit  grös- 
serer Liebe  behandeln  sollte.  Gluck  hat  sich  rein  in 
die  Seele  der  beiden  Helden  seines  Dramas  ver- 
senkt. Ja,  er  hat  dies,  wie  das  Vorwort  zu  „Paris  und 
Helena"  zeigt,  mit  bewußter  Rücksichtslosigkeit  ge- 
tan; nur  ein  Genie  konnte  Kraft  sammeln  zu  solcher 
Weltabgeschiedenheit. 

Die  Aufgabe  war:  alle  Phasen  der  Liebe  darzu- 
stellen, der  Liebe,  welche  über  das  Liebespaar  als 
Verhängnis  kommt  und  die  Gesetze  der  umgeben- 
den Welt  bricht.  Wir  sehen  Paris  zuerst  als  den 
gleichsam  vor  der  Heiligkeit  der  Liebe  inbrünstig 
erzitternden  Schwärmer  in  der  berühmten  ersten 
Arie  „O  meiner  süBen  Glut".  Er  kennt  die  Geliebte 
noch  nicht:  die  Göttin  der  Liebe  selbst  hat  ihm  das 
schönste  Weib  verhei&en  und  sein  Herz  für  dieses 
Weib  entflammt.  Seine  Liebe  ist  überirdischer  Her- 
kunft und  Natur  —  Glucks  Musik  lä&t  uns  das  un- 
schwer empfinden.  Dann  sehen  wir  Paris  in  allen 
Zuständen  der  Leidenschaft,  wie  sie  sich  nach  und 
nach  auseinander  entwickeln:  er  ist  frohgemuter, 
kecker  Hoffnung,  verzweifelt,  als  er  die  ganze  Sprö- 
digkeit  Helenas  sieht,  er  durchbricht  in  den  Liebes- 
szenen alle  Schranken  der  Leidenschaft:  fiebert, 
wird  ohnmächtig,  ist  frivol,  will  sich  selbst  töten, 
und   schließlich   kräftigt  ihn   die   siegreiche   Liebe 
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Helenas  zu  dem  Manne,  der  sogleich  die  Herrschafi 
über  das  geliebte  Weib  ergreift.  Eine  unerhörte 
Kühnheit  des  musikalischen  Ausdrucks  sei  beson- 
ders hervorgehoben,  die  Aposiopese  in  der 
Arie  Nr.  17  „Ich  dich  vergessen!"  Helena  hatte  ihn 
angefleht,  sie,  zur  Schonung  ihrer  Seelenruhe  und 
ihres  Lebensglückes,  zu  fliehen.  „Kein  streng'  Gebot 
ist's,  flehend  nur  steh'  ich  vor  dir!"  Und  nun  Paris: 
„Ich  dich  vergessen!"  Er  malt  sich,  ganz  versenkt 
in  seine  Gefühle,  das  „zarte,  holde  Götterbild"  der 
Geliebten  aus  und  gerät  dabei  derma&en  aufeer  sich, 
daB  er  sich  mitten  im  Worte  (d'avante)  unterbricht 
und  in  den  Anfang  fällt:  „Ich  dich  vergessen!"  Nicht 
der  Textdichter,  Gluck  hat  dies  getan!  Nie  hat 
Gluck  selbst  wieder  Veranlassung  gehabt,  nie  hat 
es  ein  anderer  als  er  vermocht,  die  entschleierte 
menschliche  Seele  mit  solcher  Macht  und  Wahrheit 
sprechen  zu  lassen.  Helena  anderseits  nimmt  eine 
Entwicklung,  deren  Grenzpunkte  noch  größere  Ge- 
gensätze sind.  Sie  ist  zunächst  eine  ziemlich  rohe 
Spartanerin;  man  vergleiche  die  Arie  im  zweiten 
Akte  sowie  die  Arie  Nr.  20  im  letzten  Akte,  die 
Gluck,  ein  Lichtblitz  zum  Verständnis,  als  Kriegslied 
in  das  Finale  seiner  „Iphigenia  in  Aulis"  CNr.  53)  her- 
übernahm. Aber  im  dritten  Akte  singt  sie  ergreifend 
die  Worte  „Ich  wei^  nicht,  wo  ich  bin,  nie  hört  ich 
solche  Sprache,  doch  kann  ich  ihm  nicht  zürnen, 
Staunen  nur  ergreift  mein  Herz!",  Worte,  die  zu- 
gleich verraten,  auf  wie  äußerlicher  Grundlage  ihr 
Verlöbnis  mit  Menelaus  beruht,  und  im  letzten  Akte 
ist  sie  nach  dem  temperamentvollen  Ausbruche  der 
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Arie  Nr.  20  die  verkörperte  Hingebung;  im  Finale 
können  sich  die  leidenschaftlichen,  in  Terzen  und 
Sexten  laufenden  Melismen  gar  nicht  genug  tun. 
Was  nun  die  äu|ere  Handlung  anlangt,  so  ist  sie  mit 
großem  Geschick  aufgebaut  und  gibt  in  fünf 
Abschnitten  eine  feine  Gliederung  des  Stoffes: 
Erster  Akt:  Exposition,  Charakterisierung  des  Paris 
und  der  Spartaner.  Zweiter  Akt:  erste  Begegnung 
der  Liebenden,  die  den  Unterschied  zwischen  ihnen 
und  die  Schwierigkeit  der  Werbung  des  Paris  in 
verzweifelter  Deutlichkeit  zeigt  (ergreifende  Liebes- 
klage des  Paris  am  Schlüsse  des  Aktes!).  Dritter 
Akt:  der  offizielle  Empfang  des  Paris  am  Hofe  der 
Königin,  die  prächtigen  Kampfspiele  und  hierauf 
des  Paris  dringendes  Werben  um  Helena;  aber 
Helena  ist  erst  betroffen,  nicht  gewonnen.  Vierter 
Akt:  die  innerliche  Gewinnung  der  Helena,  die  äus- 
serlich  noch  widerstrebt.  Fünfter  Akt:  die  Entschei- 
dung, herbeigeführt  durch  den  Streich  Amors,  der 
Helena  die  angebliche  Abreise  des  Paris  vermeldet; 
hierauf  die  majestätische,  drohende  Erscheinung  der 
Pallas,  welche  die  Sitte  machtvoll  vertritt,  und  die 
Einschiffung  der  Helena.  Gewife,  diese  Handlung  ist 
langweilig,  entsetzlich  langweilig  für  jeden,  der  nicht 
dem  folgen  kann,  worauf  es  Gluck  allein  ankommt, 
langweilig  für  den  „sü^en  Theaterpöbel". 

Sieht  man,  was  Gluck  hier  getan  hat,  so  wun- 
dert man  sich  nicht  mehr  darüber,  da|  das  einzige 
Werk  1770  abgelehnt  worden  ist:  das  Gegenteil 
wäre  ein  Wunder.  Denn  das  visionäre  Genie  des 
gro&en  Tragikers  eilte  um  ein  jahrhunderji  voraus: 
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nach  dem  „Tristan",  der  beinahe  ein  ähnliches 
Schicksal  wie  „Paris  und  Helena"  erfahren  hätte, 
wäre  das  Werk  vielleicht  verstanden  worden. 

Stransky  sagt,  was  an  wahrhaft  schöner  und 
edler  Musik  enthalten  war,  sei  unversehrt  geblieben. 
Gestrichen  sind  aber  z.  B.  die  Paris-Arien  Nr.  2,  10 
und  17,  also  die  ausgesucht  schönsten,  leidenschaft- 
lichsten Gesänge.  Paris  wird  so  zum  unedlen  Aben- 
teurer. Gestrichen  sind  die  beiden  Arien  der  Helena, 
die  ihr  Spartanertum  kennzeichnen  (Nr.  9  und  20), 
aber  auch  die  hingebenden  und  leidenschaftlichen 
Melismen  im  Finale.  Ihr  Empfinden  hat  also  charak- 
teristische Züge  eingebüßt  und  bewegt  sich  zwi- 
schen einander  viel  näher  liegenden  Polen.  Weiter 
verzichtet  die  Bearbeitung  auf  die  herrliche  „Aria 
der  Athleten"  im  dritten  Akt  (diese  Kampfmusik  hat 
Reinecke  besonders  herausgegeben),  ebenso  auf 
die  15.  Nummer,  welche  die  von  Brahms  für  Klavier 
gesetzte,  Klara  Schumann  gewidmete  Gavotte  ent- 
hält. Aber  ein  Verdienst  hat  Stransky  allerdings: 
die  allgemeine  Aufmerksamkeit  einem  Werke  ge- 
wonnen zu  haben,  mit  dem.  sich  bisher  fast  nur  ein 
Dutzend  Historiker  befaßten.  Dieses  Verdienst  er- 
scheint vielleicht  gro|  genug,  um  die  Bearbeitung 
zu  entschuldigen.  Es  gibt  nur  einen  Weg,  Gluck 
zur  Wirkung  zu  bringen:  man  ma&  seine  Musik  in 
ihrer  Unversehrtheit  mit  liebevollster  Sorgfalt  nach- 
schaffen. Nur  wahrhafte  Festaufführungen  genügen 
ihm  und  führen  zu  ihm.  Möchten  uns  solche,  auch 
von  „Paris  und  Helena",  bald  erstehen) 
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DIE  MÜNCHENER  BEARBEITUNG  DES 

GLUCK'SCHEN  „OPHEUS"  AUS  DEM 

JAHRE  1773. 


le  Dresdener  Hofbibliothek  besitzt  als 
Unikum  eine  prachtvolle  handschriftliche 
Partitur  des  Gluckschen  Orpheus,  die  von 
der  bekannten  Fassung  des  Meisterwer- 
kes sehr  erheblich  und  sehr  bedenklich  abweicht. 
Die  Partitur  ist  sehr  schön  —  nicht  von  Glucks  Hand 
—  geschrieben,  in  2  Lederbände  mit  Goldschnitt 
eingebunden  und  mit  dem  durch  Golddruck  herge- 
stellten Kurfürstlich  Bayrischen  Wappen  versehen. 
Sie  war  früher  Eigentum  der  Kurfürstin  Maria  Anto- 
nia  von  Sachsen.  Der  Titel  der  Partitur  lautet: 
„Orfeo  ed  Euridice  del  Signore  Caval.  Cristoforo 
Gluck". 

Eine  Zusammenstellung  der  Einzelheiten,  durch 
die  sich  diese  Partitur  von  der  Wiener  Bearbeitung 
des  Orpheus  von  1762  unterscheidet,  hat  der  frühere 
Archivar  der  Musikabteilung  der  Dresdener  Hof- 
bibliothek, Moritz  Fürstenau,  in  den  „Monatsheften 
für  Musikgeschichte",  4.  Jahrgang  1872  Nr.  11 
S.  218—224,  gegeben.  Ich  will  mich  deshalb  auf  die 
Angabe  der  Hauptpunkte  beschränken.  Die  Oper 
enthält  2  Akte;  der  erste  schliefet  hinter  der  Furien- 
szene ab,  so  dafe  Hölle  und  Elysium  durch  Akt- 
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schlug  voneinander  getrennt  sind.  Hinter  der  Or- 
chestereinleitung (unseres)  2.  Aktes  tritt  nictit  so- 
gleich Orpheus  mit  der  Harfe  und  der  Furienchor 
auf,  sondern  —  Pluto.  Die  Partie  ist  für  BaS  ge- 
arbeitet. Er  ist  über  die  Kühnheit  des  Orpheus, 
der  in  die  Unterwelt  herabsteigen  will,  zornig  und 
weist  die  Furien  an,  ihm  Widerstand  zu  leisten. 
Nachdem  dann  Orpheus  über  die  Furien  dennoch 
gesiegt  hat,  folgt  ein  unbekanntes  Balletstück  als 
Schlul  des  1.  (Münchener)  Aktes,  eine  Chaconne 
in  C  moll  ^/^  Takt,  instrumentiert  für  Streichorchester 
mit  Flöten,  Oboen,  Fagotten  und  2  Hörnern.  Be- 
kanntlich steht  heute,  der  Pariser  Bearbeitung  ent- 
sprechend, an  dieser  Stelle  das  gro|e  Balletstück 
in  D  moll,  das  ursprüngliche  Finale  der  Gluckschen 
Ballet-Pantomime  „Don  Juan",  im  Original  Don 
Juans  Höllenfahrt,  hier  das  Durchdringen  des  Or- 
pheus durch  alle  Schrecken  der  Unterwelt  malend. 
Der  (Münchener)  2.  Akt  wird  nun  durch  mehrere 
Arien  der  Euridice,  Amors  und  eines  Schattens, 
(einer  neuen  Sopran-Partie)  eingeleitet,  und  diese 
Arien  sind  italienische  Koloratur-Arien.  Nach  dem 
Schlulchor  der  seligen  Geister  in  (unserem)  2.  Akt 
folgen  3  ziemlich  umfangreiche  Balletstücke,  die  wie 
die  vorhin  erwähnte  Chaconne  instrumentiert  sind, 
und  hierauf  wird  der  Schlu^chor  wiederholt.  Dann 
folgt  ohne  Aktunterbrechung  unser  3.  Akt. 

Der  erste  Eindruck,  den  wir  heute  von  dieser 
Partitur  haben,  ist  niederdrückend;  er  läfet  sich  in 
die  Worte  fassen:  „Hoffentlich  hat  Gluck  diese 
Bearbeitung  nicht  selber  verfaSt." 
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Fürstenau  läfet  in  einem  erwähnten  Aufsatz 
diese  Frage  offen;  er  ist  wohl  der  Meinung,  da& 
sie  sich  auf  Grund  der  uns  bekannten  Tatsache 
nicht  mit  Zuverläfeigkeit  beantworten  lä|t. 

Gegen  die  Urheberschaft  Glucks  spricht  der 
abweichende  Stil  eines  Teiles  der  Zutaten.  Aber 
es  spricht  anderseits  —  und  hierin  liegt  das  Inter- 
esse der  Bearbeitung  —  sehr  vieles  dafür,  daS 
die  Änderungen  von  Gluck  selber  herrühren.  Die 
Gründe  hierfür  müssen  im  einzelnen  entwickelt 
werden. 

Bevor  dies  geschehen  kann,  soll  indessen  des 
Textbuches  gedacht  werden.    Dieses  gibt  uns  Auf- 
schlug darüber,   dafe   der   Orpheus  in  der  aus  der 
Partitur    ersichtlichen    Form    im    Februar    1773    in 
München  aufgeführt  worden  ist.    Der  Titel  lautet: 
„Orfeo  ed  Euridice.  Azione  teatrale  per  musica 
da  rappresentarsi:   nel  nuovo  teatro   di  corte 
per  commanda  di  S.  A.  S.  E.  Massim.  Giuseppe, 
Duca  deir  Alta  e  Bassa  Baviera  e  del  Palatinato 
Superiore  etc.  etc.  nel  carnevale  dell'  anno  1773. 
La  musica  e  del   Sign.  Cav.  Cristoforo  Gluck. 
Presso  Francesco  Giuseppe  Thuille." 
Wir  erfahren  auch,  dafe  den  Orfeo  der  Kastrat 
G  u  a  d  a  g  n  i  sang,  derselbe,  der  die  Rolle  in  Wien 
1762  kreirt  und  später  1764  (unter  Gluck)  in  Frank- 
furt a.  M.,    1769   in   London   gesungen   haL    Amor 
und  der  Schatten  wurden  durch  2  männliche  So- 
pranisten  gesungen,   der   Darsteller   des   Pluto   ist 
nicht  genannt.     Aus  anderen  Quellen  wissen  wir, 
daS   die    erste    Aufführung  am  5.  Februar  1773  in 
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München  stattfand.  Itir  wotinte  die  genannte  Kur- 
fürstin Maria  Antonia  bei,  die  übertiaupt  die  Ver- 
anlasserin  der  Auffütirung  gewesen  zu  sein  sctieint. 
Die  kostbare  Partitur  beweist,  dafe  itir  das  Exem- 
plar wertvoll  gewesen  sein  muB,  auf  itire  Veran- 
lassung war  Guadagni  aus  Italien  tierbeigeholt 
worden,  und  man  erzätilt,  da&  sie  in  eigentümlicher 
Weise  bei  dem  widerspenstigen  Künstlerpersonal 
stilbildend  wirkte:  indem  sie  nämlich  schöne  gol- 
dene Dosen  verteilte.  Guadagni  lebte  in  der  Rolle 
des  Orfeo.  Gluck  hatte  das  Werk  mit  der  allerpein- 
lichsten  Sorgfalt  in  Wien  einstudiert  —  man  be- 
richtet von  29  Proben  —  und  die  Darsteller  gelehrt, 
jede  „Gebärde  des  Ausdrucks"  mit  musikalisch- 
psychologischem  Verständnis  zu  geben.  Die  An- 
wesenheit Guadagnis  genügte  also,  wenn  man  ihm 
einen  nur  einigerma|en  adäquaten  Rahmen  gab, 
eine  gute  Aufführung  zu  garantieren. 

Zu  den  Gründen,  die  für  Glucks  Urheberschaft 
sprechenl  Zunächst  erwähnt  weder  das  Textbuch 
noch  die  Partitur  noch  ein  zeitgenössischer  Bericht 
ein  Wort  davon,  dafe  die  Musik  zum  Teil  nicht 
von  Gluck  sei.  Dir  Partitur  ist  völlig  einheitlich 
ohne  Verbesserungen  oder  Einschiebungen  ge- 
schrieben. Im  Textbuch  befinden  sich  dagegen 
die  Partien  des  Pluto  und  des  Schattens  in  einem 
Nachtrage,  während  andere  textliche  Änderungen 
vorne  im  Zusammenhang  gedruckt  sind.  Das  Ent- 
scheidende sind  aber  die  Zutaten  selber.  Die  Arie 
des  Pluto  ist  nämlich  —  dies  ist  Fürstenau  ent- 
gangen —  eine  G  1  u  c  ksche  Arie,  entlehnt  aus  dem 
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„Betrogenen  Kadi".  Im  „Betrogenen  Kadi"  wird 
sie  diesem  in  den  Mund  gelegt,  als  er  bemerkt,  da& 
er  anstatt  seines  holden  Liebchens,  dessentwegen 
er  sich  von  seiner  Frau  trennen  wollte,  das  Scheusal 
Oma  kriegen  soll,  und  über  die  Düpierung  in 
äußersten  Zorn  gerät:  „Comment  oses-tu  te  moquer 
d'un  cadi?!"  Die  Entlehnung  ist  nicht  einmal,  wie 
man  zunächst  anzunehmen  geneigt  ist,  stilwidrig. 
Denn  die  Musik  ist  ihrer  Natur  nach  weniger  be- 
stimmt als  der  Worttext.  Zorn  ist  Zorn.  Und  die- 
selbe Arie,  die  hier  komisch  wirkt,  an  eine  hoch- 
feierliche Stelle  verpflanzt,  in  das  unheimliche 
Dunkel  der  Unterwelt,  das  jedem  Hörer  des  „Or- 
pheus" unvergeBlich  ist,  und  hinter  dem  hochfeier- 
lichen Instrumentalstück  in  Es,  das  (unsern)  2.  Akt 
einleitet,  entspricht  ohne  ästhetische  Störung  der 
neuen  Situation.  Ja,  wir  haben  eine  höchst  interes- 
sante Parallele  zu  dieser  Entlehnung.  Gluck  hat 
gerade  damals  die  „Iphigenie  in  Aulis"  komponiert, 
und  für  diese  entlehnt  er  das  komische  Zankduett, 
das  der  Kadi  und  seine  Frau  singen,  um  es  als  dra- 
matischen fiöhepunkt  dem  Streit  der  gewalhgen 
Heroen  Agamemnon  und  Achilles  zu  Grunde  zu 
legen  (am  Schluß  des  2.  Aktes  vor  dem  großen 
Monolog  des  Agamemnon).  Nicht  einmal  ein  Hörer, 
der  zunächst  den  betrogenen  Kadi  und  dann  die 
Iphigenie  in  Aulis  hört,  könnte  durch  die  Entlehnung 
auch  nur  einen  Augenblick  gestört  werden;  das 
Stück  ist  vollkommen  der  neuen  Situation  entspre- 
chend. Also  ausgerechnet  zur  gleichen  Zeit  finden 
wir  Entlehnungen  aus  demselben  Werk,  die  beide 
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auf  den  ersten  Blick  gleich  unangemessen  erschei- 
nen!   Das  ist  höchst  merkwürdig! 

Nun  findet  sich  aber  noch  eine  zweite  Ent- 
lehnung —  die  ebenfalls  Fürstenau  entgangen  war. 
Die  Arie  nämlich,  die  Amor  im  Elysium  singt,  ist 
ebenfalls  von  Gluck  und  findet  sich  in  der  „Semira- 
mis"  (1748).  Es  ist  die  Arie  des  Mirteo  „Bei  piacer", 
ein  anmutiges  und  glänzendes  Gesangstück,  das  zur 
Rolle  des  Amor  nicht  übel  pafet.  Übrigens  war  die 
Rolle  des  Mirteo  für  Tenor  geschrieben,  während 
der  Amor  von  einem  männlichen  Sopranisten  ge- 
sungen wurde.    Die  drei  andern  zugefügten  Arien 

—  der  Euridice  und  des  Schattens  —  sind,  soweit 
ich  sehen  kann,  nicht  aus  andern  Gluckschen  Wer- 
ken entlehnt.  Sie  sind  aber  der  Gluckschen  Manier 
so  angenähert,  daB  man  denken  kann,  sie  seien  von 
Gluck.  Auch  die  zugefügten  Rezitative  sind  zum 
Teil  recht  Gluckisch.  Hier  mu6  allerdings  erwähnt 
werden,  dafe  Gluck  zu  jener  Zeit  vielfach  in  einer 
Weise  nachgeahmt  wurde,  die  wir  heute  für  ein 
Plagiat  halten  würden.    So  ist  die  Furienszene  des 

—  noch  zu  erwähnenden  —  Tozzischen  „Orfeo", 
der  1775  in  München  aufgeführt  wurde,  eine  rüh- 
rende Variante  zu  Gluck.  Man  mufe  lächeln,  wenn 
man  sieht,  was  der  gute  Tozzi  anders  macht  als 
Gluck,  und  man  mu&  lachen  über  das,  was  er  ebenso 
macht  wie  Gluck.  So  läfet  er  die  Furien  ihr  „Nein!" 
zwar  rhythmisch  genau  so  wie  Gluck  singen,  aber 
nicht  unisono,  sondern  akkordisch.  Vermutlich  er- 
schien ihm  das  als  musikalische  Bereicherung,  viel- 
leicht genierte  er  sich  auch,  ohne  Abweichung  glatt 
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abzuschreiben.  Auch  die  übrigen  Furienchöre  sind 
genau  so  rhythmisiert  wie  bei  Gluck.  Berüchtigt  ist 
ferner  der  Orpheus  von  Bertoni,  der  sich  sagen 
lassen  mu|te,  da&  er  „nicht  Variante,  sondern 
Variation"  des  Gluckschen  Werkes  sei.  Da  Tozzi 
am  meisten  als  Hersteller  der  Münchener  Orpheus- 
partitur von  1773  in  Frage  kommt,  so  ist  diese  An- 
lehnung an  Gluck  unter  Beibehaltung  der  italie- 
nischen Sangesfröhlichkeit  nicht  unwichtig.  Am 
allerwichhgsten  aber  ist  das  folgende  Moment  zu- 
gunsten der  Mitarbeiterschaft  Glucks:  Im  ersten 
Akt  des  Orpheus  spielt  der  Echo-Effekt  eine  so  be- 
deutsame und  poetische  Rolle  und  ist  so  überaus 
originell.  Es  ist,  als  ob  die  ganze  Natur  von  den 
Klagen  des  Orpheus  widerhalle.  In  der  Pariser 
Bearbeitung  hat  Gluck  diese  Echo-Effekte  noch 
verfeinert,  Imitationen  der  Instrumente  zugefügt  und 
ein  2.  Orchester  —  das  hinter  der  Bühne  aufzu- 
stellen ist  aus  Schlamperei  aber  bei  den  meisten 
Aufführungen  unserer  Zeit  nicht  hinter  der  Bühne 
aufgestellt  wird,  so  da&  das  Echo  nicht  recht  glaub- 
würdig klingt  —  vorgeschrieben.  Diese  wesent- 
lichen Umarbeitungen  der  Rezitative  des  ersten 
Aktes  finden  wir  in  der  französischen  Partitur 
von  1775.  Wie  sehr  dem  Meister  der  sü|e  Echo- 
Effekt  am  Herzen  lag,  wissen  dieienigen,  die  „Echo 
und  NarciS"  studiert  haben.  Das  ist  ein  Lauschen 
auf  den  Klang  und  eine  das  ganze  Werk  durch- 
wehende, ätherische  Feinheit  der  Musik,  die  in  der 
Musikliteratur  nicht  ihresgleichen  hat.  Und  diese 
besser  herausgearbeiteten  Echo-Effekte  mit  dem  in 
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der  Wiener  Partitur  fetilenden  2.  Orchester  tiat  — 
die  Miinchener  Partitur. 

Icti  tialte  es  für  absolut  ausgeschlossen,  dafe  der 
Kapellmeister  Tozzi  oder  irgend  ein  anderer  als 
Gluck  selber  diese  ästhetische  Verfeinerung  eines 
höchstpersönlichen,  künstlerischen  Gedankens  ge- 
schrieben haben  könnte.  Hier  mu|  auch  noch  eine 
Streichung  erwähnt  werden,  die  sich  allerdings  in 
der  Pariser  Partitur  nicht  findet,  aber  sehr  emp- 
fehlenswert selbst  für  heutige  Aufführungen  ist: 
die  erste  von  den  drei  Strophen  der  liedmäfeigen 
F  dur-Arie  des  Orpheus  im  1.  Akt  ist  gestrichen. 
Der  Kenner  zittert  für  das  Werk  bei  jeder  mä&igen 
Aufführung  vor  allem  bei  zwei  gefährlichen  Takten: 
dem  Beginn  dieser  ersten  Arie  nach  dem  C  moU- 
Trauerchor  und  dem  Beginn  der  Arie  „Ach  ich 
habe  sie  verloren".  Diese  Takte  sind  ästhetisch  die 
beiden  gefährlichsten  des  ganzen  Werkes.  Leicht 
wirken  hier  die  Übergänge  ins  Dur,  das  doch 
innigen  Schmerz  ausdrücken  soll  und  ausdrückt, 
hart  und  psychologisch  unverständlich,  werfen  da- 
durch unangenehm  aus  der  Stimmung.  Das  ist  nicht 
die  Schuld  des  Komponisten,  sondern  die  des 
Dirigenten,  der  hier  die  Aufgabe  hat,  mit  Gluck- 
scher Sorgfalt  des  Ausdruckes  zu  verfahren  und 
die  beiden  Takte  mit  anschmiegendstem  Ausdruck 
(ritenuto)  zu  geben.  Die  Aufgabe  ist  so  schwer, 
daB  man  sie  bei  einer  Aufführung,  die  nicht  unge- 
mein sorgfältig  vorbereitet  ist,  dem  Dirigenten 
besser  womöglich  erspart.  Beim  Anfang  der  Arie 
„Ach  ich  habe  sie  verloren"  ist  das  unmöglich,  hier 
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aber  lä&t  sich  der  Strich  ästhetisch  rechtfertigen. 
Es  leitet  dann  der  erste  Trauerchor  in  das  höchst 
stimmungsvolle  F  moll-Rezitativ  hinter  der  gestri- 
chenen ersten  Strophe  über.  So  ungern  ich  auch 
nur  eine  Glucksche  Note  angetastet  sehe,  halte  ich 
an  dieser  Stelle  den  Strich  für  zulässig.  Wir 
verlieren  musikalisch  wenig,  weil  die  gestrichene 
Strophe  noch  zweimal,  und  zwar  in  reicherer  Aus- 
führung wiederkehrt,  und  der  Übergang  wird  durch 
die  Amputation  wirklich  leicher  verständlich.  Und 
dieser  Strich  findet  sich  im  Münchener  „Or- 
pheus"! 

Was  endlich  die  Koloratur-Arien  der  Euridice 
betrifft,  so  haben  wir  von  Gluck  selber  das  Vorbild, 
dafe  er  als  Schluß  des  1.  Aktes  (unserer  Fassung) 
in  Paris  dem  Orpheus  noch  eine  grofee  Koloratur- 
Arie  gibt.  Man  hat  diese  Arie  lange  als  von  Bertoni 
stammend  angesehen.  Sie  rührt  aber  ganz  un- 
zweifelhaft von  Gluck  selber  her  und  stammt  aus 
dem  Festspiel  „Le  feste  d'Apollo"  (1769).  Ich  bin 
sogar  Ketzer  genug,  zu  sagen,  dafe  selbst  heute  eine 
Aufführung  mit  dieser  Arie  sehr  wohl  ohne  ästhe- 
tische Störung  möglich  wäre.  Natürlich  mü^te  dann 
die  Darstellung  mit  künstlerischer  Vorsicht  und  mit 
Geschick  diejenigen  Elemente  der  Arie  unterstrei- 
chen, auf  die  es  u  n  s  ankommt:  den  lebhaften 
durchgehenden  Rhythmus,  die  seelische  Erregung, 
deren  Ausdruck  die  Koloratur  sein  kann,  bei  ein- 
zelnen Stellen  die  Kühnheit  der  harmonischen  Fort- 
schreitungen und  den  Stolz  der  Melodieführung  (bei 
„envain  nous  separe"),  während  das,  was  bei  minder 
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geschickter  Darstellung  stören  würde,  in  den  Hin- 
tergrund des  Empfindens  gestellt  werden  mü&te. 
Gluck  war  zuviel  echter  Künstler,  um  nicht  in  jeder 
Kunsttechnik  er  selber  sein  zu  können.  Die  Prin- 
zipienreiterei überliefe  er  den  —  ianern,  also  hier 
den  Gluckianern.  Warum  sollte  er  nicht  schließlich 
der  Euridice  einige  Koloratur-Arien  gegeben 
haben?  Sie  sind  sogar  an  der  Stelle,  wo  sie  stehen, 
ästhetisch  zu  verteidigen:  Euridice  im  Elysium  kennt 
nicht  mehr,  wie  der  Text  selbst,  nicht  etwa  der 
Unterzeichnete,  sagt,  die  herben  Schmerzen  dieser 
Welt.  Zartes  Spiel  ist  ihr  Gefühlsgehalt.  Und  kann 
dies  treffender  als  durch  die  alte  Koloratur-Technik 
gesanglich  wiedergegeben  werden?  Später  wird 
der  Stil  wieder  ernst  und  eindrucksvoll  =  einfach. 
Man  sieht,  es  geht  nicht  an,  die  Urheberschaft 
Glucks  ohne  weiteres  abzulehnen.  Auf  der  anderen 
Seite  schlagen  alle  aufgeführten  Momente  auch  zu- 
sammengenommen nicht  durch,  um  die  alleinige 
Urheberschaft  Glucks  an  allen  Zutaten  darzutun, 
d.  h.  um  die  Gesamtbearbeitung  als  eine  solche  von 
Gluck  erscheinen  zu  lassen.  Da|  die  Partitur  ein- 
heitlich geschrieben  ist,  hat  offenbar  darin  seinen 
Grund,  daß  sie  hinterher,  vielleicht  auf  Bestellung 
der  Kurfürstin  Maria  Antonia  —  die  sehr  musika- 
lisch war  und  selber  komponierte  —  angefertigt 
worden  ist.  Die  Streichung  der  ersten  Lied-Strophe 
der  Auftritts-Arie  des  Orpheus  kann  auf  einem  zu- 
fällig glücklichen  Griff  des  Kapellmeisters  beruhen. 
Die  Koloratur-Arien  können  insbesondere  sehr  wohl 
nicht  von  Gluck  herrühren.    Soweit  alte  Gluckische 
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Arien  eingeschoben  sind,  braucht  die  Einschiebung 
nicht  von  Gluck  vorgenommen  worden  zu  sein.  Be- 
züglich der  Balletstücke  bin  ich  davon  überzeugt, 
da6  sie  nicht  von  Gluck  herrühren.  Sie  sind  zu 
leichtflüssig,  mit  zu  viel  sichtbarer  Routine  ge- 
schrieben. Sehr  auffällig  ist  auch,  da&  der  letzte, 
überaus  rührende  Gesang  des  Orpheus  in  F  moU, 
mit  dem  er  in  der  Furienszene  den  Sieg  über  die 
harten  Herzen  der  Dämonen  davonträgt,  durch 
einen  unbedeutenden,  oder  doch  wenigstens  weit 
minder  ausdrucksvollen  Gesang  in  F  dur  ersetzt  ist. 
Das  macht  direkt  den  Eindruck,  als  ob  hier  ein  Be- 
arbeiter eigenes  Licht  glänzen  lassen  wollte.  An- 
derseits die  Einteilung  der  Oper  in  2  Akte  mit 
Schluß  hinter  der  Furienszene  ist  Gluckisch:  wir 
begegnen  vor  1773  au&er  der  uns  gewöhnten  3akti- 
gen  als  auch  sogar  einer  durchgespielten  einakhgen 
Bearbeitung.  In  der  letzteren,  die  in  Parma  und 
London  1769  zur  Aufführung  kam,  anscheinend  auch 
in  Wien  wiederholt  gegeben  wurde,  fehlt  kein  Ton 
des  italienischen  Orpheus.  Nebenbei  bemerkt  ist 
dieses  einaktige  Durchspielen  eine  Anregung  für 
unsere  Zeit,  die  durch  das  „Rheingold"  und  den 
einaktigen  „Fliegenden  Holländer"  an  dergleichen 
gewöhnt  ist.  Nur  aber  um  Gotteswillen  keine  Wan- 
deldekoration zwischen  den  Akten,  wie  sie  uns  die 
Berliner  Hofoper  abschreckend  zwischen  den  bei- 
den letzten  Akten  bietet!  Am  wenigsten  eine  mit 
der  Zwischenaktsmusik,  die  Schlar  aus  Gluckschen 
Motiven  zusammengestellt  hat!  Da  höre  ich  schon 
noch  lieber  den  zürnenden  Pluto  eine  echte  Gluck- 
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Arie,  die  Leben  sprüht  und  Zorn  schnaubt,  und  uns 
für  den  göttlichen  Sänger  zittern  lä&t,  singen  und 
die  den  Schmerzen  dieser  Welt  entrückte  Euridice 
in  süBen  Koloraturtönen  mit  den  andern  „Schatten" 
tändeln. 

Bei  der  Beurteilung  der  Frage  nach  Glucks 
Urheberschaft  an  der  Münchener  Bearbeitung  mu6 
man  sich  noch  des  Zeitgeistes  erinnern.  Damals 
war  es  allgemeiner  Brauch,  da|  eine  Oper  bei  einer 
Wiederaufführung  wesentlich  geändert  wurde.  Man 
liest  mit  Entsetzen,  da|  sich  in  London  1769  ].  ChrisL 
Bach  und  Guiglielmi  gemeinschaftlich  über  den 
Orpheus  hermachten,  um  ihn  zu  „bearbeiten",  und 
da6  es  1792  dem  Meisterwerk  in  London  noch  übler 
erging.  Hat  man  denn  übrigens  heute  wesentlich 
mehr  Pietät?  Wagt  man  es  nicht,  unter  dem  Namen 
Glucks  ohne  ein  Wort  der  Erklärung  die  „Maien^ 
königin"  aufzuführen  und  neuerdings  sogar  im  Druck 
erscheinen  zu  lassen,  in  der  von  Gluck,  wie  ich  an 
anderer  Stelle  dargetan  habe,  lediglich  ein  Paar  aus 
andern  Gluckschen  Opern,  und  obendrein  noch 
unpassend,  zusammengetragene  einzelne  Gesang- 
nummern enthalten  sind,  während  das  der  „Maien- 
königin"  zu  Grunde  liegende  Werk  „Les  amours 
champetres"  sicherlich  keine  Note  von  Gluck  ent- 
hält, sondern  ein  Potpourri  beliebter  Kompositionen 
verschiedener  Komponisten  ist? 

Zieht  man  die  Summe,  so  wird  man  sagen 
müssen,  da|  einige  der  Zutaten  dieser  merkwür- 
digen Bearbeitung  auf  Gluck  als  ihren  Urheber  zu- 
rückgehen.   Hierher  gehört  vor  allem  das  Echo- 
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Orchester.  Dagegen  werden  andere  Zutaten,  wie 
die  Ballette,  wotil  aucti  die  Entletinung  für  die 
Pluto-  und  die  Amor-Arie  und  die  Arien  der  Euri- 
dice  und  des  Sctiattens,  auf  einen  Bearbeiter  zu- 
rückzufütiren  sein.  Wer  das  war,  ist  an  sicti  relativ 
gleichgültig.  Wahrscheinlich  war  es  Tozzi.  Sein 
Orpheus  von  1775  ist  über  den  Münchener  Text 
des  Gluckschen  Werkes  komponiert,  der  sich  aller- 
dings wieder  Abänderungen  gefallen  lassen  mufete, 
aber  die  Zusätze  von  1773  enthält. 

Das  Ergebnis,  da&  Gluck  der  Verfasser  eines 
Teiles  der  Zutaten  ist,  besagt  natürlich  nicht,  daS 
diese  Zutaten  von  Gluck  für  München  geschrieben 
worden  sind.  Vielmehr  ist  es  wahrscheinlich,  dafe 
es  sich  um  Verbesserungen  handelt,  die  Gluck  bei 
den  Aufführungen  des  Werkes  in  Wien  und  anderen 
Städten  aufgegangen  waren,  und  die  er  schriftlich 
fixiert  hatte.  Sein  Notenmaterial  hat  dann  vielleicht 
dem  Münchener  Kapellmeister  vorgelegen.  Dafe 
Gluck  noch  während  der  Aufführungen  vom  ge- 
druckten Text  der  Partitur  abzuweichen  geneigt 
war,  wissen  wir  sattsam  aus  seiner  Pariser  Zeit.  Ich 
erwähne  nur  den  abgeänderten  —  später  von  Wag- 
ner frei  verwerteten  —  Schluß  der  „Iphigenie  in 
Aulis",  der  erst  nach  den  ersten  Aufführungen  kom- 
poniert wurde,  zahlreiche  Einschiebsel,  besonders 
von  Balletstücken  und  dgl.  mehr.  Anderseits  hat  die 
Parhtur  von  1773,  die  uns  jetzt  in  Dresden  vorliegt, 
wahrscheinlich  nicht  der  Aufführung  in  München 
zu  Grunde  gelegen,  sondern  ist  hinterher  sauber 
abgeschrieben  worden.    Das  ergibt  sich  schon  aus 
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einem  Vergleich  mit  dem  Textbuch,  das  die  Rollen 
des  Pluto  und  des  Schattens  erst  im  Nachtrag  bringt. 
Was  für  Notenmaterial  bei  der  Münchener  Auffüh- 
rung selbst  verwendet  worden  ist,  lä^t  sich  beim 
Mangel  von  Dokumenten  nicht  feststellen.  Auch 
weife  man  übrigens  nicht,  wer  dem  Calzabigischen 
(Wiener)  Text  die  Ergänzungen  zugedichtet  hat. 

Nimmt  man  an,  dafe  die  Münchener  Orpheus- 
parhtur  Verbesserungen  von  Glucks  Hand  enthält, 
die  jedoch  Gluck  nicht  für  München,  sondern  ge- 
legentlich schon  vorher  geschrieben  hatte,  und  dafe 
es  im  übrigen  eine  gar  nicht  ungeschickte  Verball- 
hornung durch  einen  zeitgenössischen  Komponisten 
und  Kapellmeister  ist,  und  dieses  Ergebnis  wird  nur 
durch  etwa  noch  aufzufindende  Urkunden  widerlegt 
werden  können  —  so  hat  die  Partitur  für  uns  das 
hohe  Interesse,  da|  wir  (wenn  wir  die  Verball- 
hornung wegdenken)  eine  Zwischenstufe  zwi- 
schen der  Wiener  Bearbeitung  und  der  Pariser 
Bearbeitung  vor  uns  haben.  Wir  sehen,  wie  das 
Werk  in  seinem  Meister  unwillkürlich  weiter  arbei- 
tete. Mein  Blick  fällt  da  gerade  auf  einen  Punkt, 
den  ich  bisher  unerwähnt  liefe:  in  der  italienischen 
(Wiener)  Partitur  schliefet  die  Furienszene  mit  dem 
Chor  der  Furien  „sein  ist  der  Sieg".  Unmittelbar 
hinterher  befinden  wir  uns  im  Elysium.  An  dieser 
Stelle  schaltet  München  die  wohl  nicht  von  Gluck 
herrührende  C  moll-Chaconne  ein,  Paris  den  er- 
schütternden Orchestersatz  in  D  moll.  Möglich,  dafe 
auch  in  Wien  schon  an  dieser  Stelle  ein  Instrumen- 
talstück, man  weife  nicht  welches,  gespielt  wurde. 
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und  da&  der  Münchener  Bearbeiter  diesem  Brauch 
Rechnung  trug,  als  er  seine  Chaconne  anbrachte. 

Wotquenne  erwähnt  in  seinem  thematischen 
Katalog  der  Werke  Glucks  die  Bearbeitung  nicht, 
trotzdem  er  sie,  wie  sich  aus  seiner  Einzeichnung 
in  die  Liste  derjenigen,  die  diese  Handschrift  ke- 
nutzt  haben,  ergibt,  gekannt  hat.  Für  den  thema- 
tischen Katalog  ist  auch  die  Partitur  relativ  wertlos, 
weil  es  bei  den  neuen  Nummern,  soweit  sie  thema- 
tisch neu  sind,  mehr  als  zweifelhaft  ist,  ob  sie  von 
Gluck  herrühren.  Dagegen  hat  die  Bearbeitung  den 
Wert,  da&  sie  uns  einen  Einblick  in  die  Gedanken- 
werkstatt des  Meisters  gewährt.  Wir  sehen,  da|  die 
Pariser  Bearbeitung  in  wichtigen  Einzelheiten  schon 
vor  Paris  da  war,  und  das  ist  ein  wichtiges  Indiz 
dafür,  daB  die  Pariser  Bearbeitung  keineswegs  le- 
diglich dem  äußern  Anlafe,  da&  es  in  Paris  keine 
Kastraten  gab,  sondern  innerer  Notwendigkeit  und 
natürlicher  Entwicklung  des  Künstlers  Gluck  er- 
wachsen ist. 
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DIE  UNTER  GLUCK'S  MITWIRKUNG  HER- 
GESTELLTE. VERSCHOLLENE   ÄLTESTE 
DEUTSCHE  ÜBERSETZUNG 
DER  JPHIGENIA  AUF  TAURIS". 


an  hielt  bis  heute  die  deutsche  Überset- 
zung der  „Iphigenia  auf  Tauris",  die  den 
ersten  Wiener  Aufführungen  von  1781  zu 
Grunde  gelegt  worden  ist,  für  verschollen. 
So  äußert  sich  Schletterer  in  der  Vorbemerkung  zu 
dem  von  ihm  in  der  Breitkopf  &  Härteischen  Text- 
bibliothek (als  Nr.  86)  herausgegebenen  Textbuche 
S.  5:  „Die  älteste  für  Wien  gefertigte  Übersetzung 
des  Guillardschen  Buches  liegt  uns  leider  nicht  vor, 
wenn  sie  sich  nicht  in  einem  1808  in  München  ge- 
druckten, abscheulichen  Texte  wiederfinden  sollte." 
Man  wu|te  auch  bis  heute  nicht,  wer  diese  älteste 
Übersetzung  angeferhgt  hat.  Weder  Marx^),  noch 
Schmid^),  noch  Wotguenne^),  noch  andere  Gluck- 
biographen äu|ern  sich  hierüber.^)  Von  deutschen 
Übersetzungen  sind  vielmehr  nur  bekannt  in  erster 
Linie  die  für  die  erste  Berliner  Aufführung  des  Wer- 

1)  Gluck  und  die  Oper,  Berlin  1863. 

»)  Christoph  Willibald  Ritter  von  Gluck,  Leipzig  1854. 

2)  Thematisches  Verzeichnis,  Breitkopf  &  Härtel,  1904. 

*)  Ein  Irrtum)  Der  treue,  aber  unübersichtliche  Schmid 
erwähnt  Alxinger  zwar  nicht  beim  Bericht  über  die  deutsche 
Aufführung  von  1781  (S.  361),  weist  aber  S.  440  auf  ihn  hin. 
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kes  —  vom  24.  Februar  1795  —  von  Sander  her- 
gestellte „freie",  die  nocti  heute  den  Aufführungen 
allgemein  zu  Grunde  gelegt  wird  und  sich  in  den 
deutschen  Klavierauszügen  findet.  Dann  hat  Bit- 
ter 1866  seine  Schrift  „Mozart's  Don  Juan  und 
Gluck's  Iphigenia  in  Tauris.  Ein  Versuch  neuer 
öbersetzungen"  Berlin,  bei  Schneider  herausgege- 
ben. Er  druckt  von  Seite  333  dieses  Buches  parallel 
das  französische  Original  und  seine  sehr  sorgfältige 
und  schöne  Übersetzung  ab  und  wirft  der  Sander- 
schen  Übersetzung  mit  Recht  (S.  336)  vor,  daB  sie 
weder  gegen  das  Originalgedicht  noch  gegen  die 
Partitur  treu  sei,  indem  er  näher  ausführt:  „Diese 
unerläßlichen  Erfordernisse  sind  hier  in  einem  MaBe 
unberücksichtigt  geblieben,  welches  so  weit  geht, 
daS  die  durch  die  ,Freiheit'  der  Übertragung  hervor- 
gerufenen Veränderungen  in  Melodie,  Rhythmik  und 
Deklamation  das  ganze  Werk  durchgreifend  modi- 
fizieren, Gluck's  Partitur  aber  in  Bezug  auf  die 
Gesangstimme  fast  nur  ausnahmsweise  unbeirrt  ge- 
lassen haben."  Die  kritische  Prachtausgabe  des 
Meisterwerkes  (sogenannte  Pelletan-Ausgabe)  war 
zunächst  mit  Rücksicht  auf  die  Schwierigkeit  einer 
Übersetzung  gerade  bei  Gluck,  bei  dem  es  galt,  die 
feinen  und  sprechenden  Konturen  dieser  Musik  nir- 
gendwo zu  stören,  geradezu  der  radikalen  Absicht, 
überhaupt  auf  eine  Übersetzung  zu  verzichten,  da 
derienige,  der  die  Werke  Gluck's  vollkommen  ken- 
nen lernen  will,  doch  genötigt  ist,  auf  die  Ursprache 
zurückzugehen.  Schließlich  fand  sich  in  der  fein- 
sinnigen tlbersetzung  von  Peter  Cornelius  ein 
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Ausweg.  Diese  drei:  die  Sandersche,  die  Bitter- 
sctie  und  die  Corneliussche  Übersetzung  kann  man 
im  wesentlichen  als  allein  in  Betractit  kommend 
bezeictmen. 

Da&  die  Auffindung  der  ältesten  Wiener  Über- 
setzung dann  von  unermeBlichem  Werte  für  uns 
sein  würde,  wenn  sie  nicht  liederlich  gemacht, 
sondern  unter  Gluck's  Aufsicht  und  zu  seiner  Zufrie- 
denheit hergestellt  worden  ist,  liegt  bei  der  Eigenart 
des  Meisters  ohne  weiteres  auf  der  Hand. 

Nun  besitzt  die  Leipziger  Petersbibliothek  ein 
kostbares  Gluck-Autograph,  nämlich  acht  Seiten 
engbeschriebene  Singstimmen-Andeutung  mit  deut- 
schem, und  zwar  lediglich  deutschem  Text  (kata- 
logisiert unter  Nr.  11906).  Dieses  Autograph  umfa&t 
den  gröBeren  Teil  der  Oper.  Es  beginnt  nämlich  bei 
dem  auf  den  Scythenchor  Nr.  6  „Les  dieux  apaisent 
leur  courroux"  folgenden  Rezitativ  „Malheureusel", 
bringt  den  Schluß  des  ersten  Aktes,  hierauf  den 
Anfang  des  zweiten  Aktes  bis  in  die  Mitte  des 
Eumenidenchores  Nr.  15,  hierauf  den  Schluß  des 
dritten  Aktes,  nämlich  den  Schluß  des  Rezitativs, 
das  der  Arie  Nr.  22  „Ah,  mon  ami"  folgt,  (von 
„quelle  fureur  t'anime"  an)  und  die  Arie  23,  und 
endlich  den  Anfang  des  vierten  Aktes  bis  zum  Auf- 
treten des  Thoas.  Der  Einblick  in  dieses  Autograph 
zeigt  zweierlei:  erstens,  da|  diese  Übersetzung,  wie 
zu  vermuten  war,  unbekannt,  zweitens,  da&  sie  sehr 
sorgfältig  gerade  in  ihrem  Zusammentreffen  mit  der 
Musik  erwogen  ist.  Gluck  hat  sich  augenscheinlich 
deshalb  den  ganzen  Text  mit  der  Melodie  aufge- 
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schrieben,  um  eine  bessere  Übersicht  über  die  Wir- 
kung zu  haben.  Er  verfährt  in  Bezug  auf  die  Rhyth- 
mik mit  dem  französischen  Original  ziemlich  frei. 
Als  Beleg  hierfür  setze  ich  den  Anfang  der  Sopran- 
stimme des  Eumenidenchores  Nr.  15  her: 

Änimalo. 


i 


^ "  pii  j  j  j  j  I  j  j  j  N  j  j  ji 

Lafe     die     Na  -  tur    uns     rä  -  dien,    lass    die      Na  -  tur    uns 


1^^   j  j  M  J-  J I  r  ^  I  r  '^  I  °  I  "^  ^ 


rä  -  dien,  und    die       Gollheil,        wel-che      zürni !  Er- 


j>  T  r  r  rl¥  '   Jl^r  r  r  rl'^  '  '^  I 


fin  -  den      neu  -  e   Qual,  er  -  fin  -  den     neu  -  e  Qual,  er 


$ 


^= 


isl  ein  Muf   -    ter     -    mör  -  der 

Das  französische  Original  setze  ich  zum  Ver- 
gleiche her: 


^ 


j  j  j  ji j  j  ji J  J  J  -t 


^ 


Ven-gcons     et       la      na  -  Iure,     vcn  -  ge  -  ons     et        la      na    - 


i 


^    j  j  j  I J— J  J\r  ^rW  ^  r 

Iure      el      les     Dicux  en    cour-roux,    el      les    Dieux   en       cour-rouxl 


In  -  vcn  -  Ions    des    lour  -  mcnis,    in  -  ven   -   Ions  des    lour- 
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ftl>         r] 1-    J     I     t.-|-J         J     I     „-[-J         J     I     o-|-0     I    J    ^ 

ments,  il         a  tu    -    e  sa       me        -        rel 

Besonders  interessant  ist  das  b  bei  „Mutter- 
mörder".  Hier  bedingt  die  aus  dem  Wort  „Mutter" 
fließende  geänderte  Melodiefütirung  sogar  eine  Ver- 
änderung der  Harmonie.  Gluck  tiat  darum  die- 
sen Ctior,  wotil  wissend,  was  auf  itm  ankommt,  vier- 
stimmig skizziert,  wälirend  sonst  das  Autograpti 
stets  nur  ein-  oder  zweistimmig  auf  einem  Linien- 
system  geschrieben  ist.  Diese  Sorgfalt  beweist,  dafe 
Gluck  es  mit  seiner  Übersetzung  ernst  gemeint  hat. 
Aber  diese  Erkenntnis  lä&t  uns  nur  um  so  schmerz- 
licher den  Verlust  des  Textbuches  beklagen! 

Lange  habe  ich  vergeblich  nach  ihm  gesucht. 
Endlich  spielte  es  mir  der  blinde  Zufall  in  die  Hände 
—  leider,  wie  sich  ergeben  wird,  nicht  ganz  rein.  Im 
Jahrgang  1832  der  „Allgemeinen  Musikzeitung"  steht 
auf  S.  746  f.  die  Notiz  über  die  Aloys  Fuchs'sche 
Autographensammlung  und  insbesondere  die  zu  ihr 
gehörenden  Gluck-Autographen.  Zu  ihnen  gehörte 
eben  auch  die  deutsche  Skizze  der  „Iphigenia  in 
Tauris"  auf  acht  Seiten.  Der  ungenannte  Bericht- 
erstatter fügt  hinzu,  da^  diesen  deutschen  Text  1781 
in  Wien  unter  Gluck's  Aufsicht  A 1  x  i  n  g  e  r  gemacht 
habe.  Das  war  denn  nun  auch  der  Weg  zur  Auf- 
findung des  Textbuches.  Johann  v.  Alxinger  (1755 
bis  1797),  ein  Wiener  Jurist  und  Dichter  der  freien 
Josephinischen  Strömung,  ist  noch  ein  wenig  als 
Epiker  und  als  eleganter  und  gewandter  Übersetzer 
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bekannt.  Es  war  festzustellen,  da6  1812  in  Wien 
seine  „sämtlictien  Sctiriften"  in  zetin  Bänden  er- 
sctiienen  sind.  Im  neunten  Bande,  den  „vermisctiten 
Sctiriften",  S.  139—182  war  nun  das  kostbare  Text- 
bucti  zu  finden:  „Iptiigenia  auf  Tauris.  Eine  tragisctie 
Oper  in  vier  Aufzügen.  Nacti  dem  Französisctien 
des  Guillard.  Die  Musik  ist  vom  Ritter  Gluck. 
(Nachtrag  zu  Alxinger's  Theater)."  S.  140  folgende 
bringt  nach  Art  eines  Metastasio'schen  Argomento 
eine  Darstellung  der  Sage,  S.  141  die  wichtige 
Notiz:  „Die  gegenwärtige  Übersetzung  hat  Herr 
von  Alxinger  in  Gemeinschaft  mit  dem 
unsterblichen  Componisten  verfer- 
tigt. Bey  der  erneuerten  Aufführung  auf  den  k.  k. 
Hof-Theatern  hat  man  eine  nochmahlige  Durchsicht 
nöthig  geglaubt,  und  sich  bei  Veränderungen  mei- 
stens der  Lesarten  bedient,  die  das  Berliner 
und  Weimarische  Theater  gewählt  haben,  über- 
haupt findet  sich  mehr  die  Genauigkeit  als 
Schönheit  des  Ausdrucks  beobachtet.  So  nur  war 
es  möglich,  den  tiefen  Sinn  der  Musik  wiederzu- 
geben.   Wien,  am  1.  lanuar  1807." 

Vor  der  Ausgabe  von  1812  scheint  der  Alxinger- 
sche  Text  unter  seinen  Werken  nicht  gedruckt  wor- 
den zu  sein.  Ein  vergleichender  Blick  auf  das  be- 
schriebene Gluck-Autograph  zeigt,  dag  hier  in  der 
Tat  die  gesuchte  Übersetzung  vorliegt.  Und  viel- 
leicht ist  die  Ausgabe  noch  heute  antiquarisch  käuf- 
lich!! In  der  Leipziger  Universitäts-Bibliothek,  der 
ich  den  Band  entliehen  habe,  ist  er  unter  „Litt.  Germ. 
293""  katalogisiert.  Wunderbarerweise  ist  übrigens 
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in  der  dieser  Gesamtausgabe  der  Alxingerschen 
Werke  beigegebenen  Biographie  kein  Wort  davon 
gesproctien,  dafe  Gluck  1781  den  26jährigen  Aristo- 
kraten würdigte,  mit  ihm  gemeinschaftlich  diese 
Übersetzung  seines  Meisterwerkes  zu  verfertigen! 

Dagegen  findet  sich  unter  den  Gedichten  Älxin- 
ger's  das  folgende,  das  über  die  Beziehungen 
Gluck's  zu  Alxinger  eine  beachtenswerte  Andeutung 
enthält,  und  deshalb,  sowie  weil  es  treffend  den 
Eindruck  widerspiegelt,  den  Gluck  auf  seine  besten 
Zeitgenossen  hervorgebracht  hat,  hier  seine  Stelle 
finden  mag: 

An  Gluck. 

Nach  einer  Vorstellung  der  Oper  Orpheus  und  Eurydice. 
Mein  Gluck,  mein  Freund,  wo  ist  das  Felsenherz, 
Das  dein  unsterblidier  Gesang  nicht  schmelzt? 
Ich  sah  den  Jüngling  vor  der  Hölle  Tor, 
Die  gold'ne  Zither  in  der  Rechten,  steh'n. 
Die  Eumeniden  lausditen  auf  sein  Lied. 
)a!  nur  mit  diesen  Tönen,  diesen  nur 
Könnt'  Orpheus  sie,  die  Unerbittlidien, 
Erbitten,  konnte  vom  Verhängnis  selbst 
Erzwingen,  dafe  es  nun  zum  erstenmal 
Und  letztenmal  ein  schon  besdirieb'nes  Blatt 
Voll  Reu'  aus  seinen  ew'gen  Büdiern  ri&. 

O  Gluck,  es  ist  mein  Stolz,  dafe  du  mich  liebst. 
Mein  Stolz  ist's,  da&  auch  du  dem  Volk  gehörst. 
Dem  ich  gehöre;  fühlt  es  gleich  so  ganz, 
So  warm  nicht,  wie  es  sollte,  deinen  Wert 
Denn  lohnt  sein  Abderitenlob,  das  statt 
Durch  Tränen,  meist  durch  Schwielen  in  der  Hand 
Sich  äu&ert,  nicht  den  Notenkleckser  auch, 
Der  leeres  Ohrgekitzel  für  Musik, 
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Der  Gaukeleien  für  Virtu  verkauft, 

Und  dessen  eitler,  nichtiger  Gesang 

Nicht  weiter,  denn  ans  Trommelhäutchen  reicht. 

Das  Herz  nie  finden  wird,  ja,  gar  nicht  sucht. 

Was  nun  die  Veränderungen  betrifft,  so  sind  sie 
natürlicti  eben  der  Sanderschen  Übersetzung  ent- 
lehnt, der  wir  entgehen  wollten,  da,  wie  schon 
erwähnt,  Berlin  die  Sandersche  Übersetzung  zu 
Grunde  gelegt  hatte  und  Weimar  ihm,  und  nicht 
Wien,  gefolgt  war.  Glücklicherweise  erlaubt  aber 
das  auf  der  Leipziger  Petersbibliothek  liegende 
Äutograph  einen  Überblick  über  die  Art  und  das 
Ma&  dieser  Änderungen  zu  bekommen  und  einen 
gro&en  Teil  wieder  zu  eliminieren.  Da  das  Auto- 
graph au&erhalb  Leipzigs  kaum  eingesehen  werden 
kann,  so  gebe  ich  das  Ergebnis  eines  Vergleichs 
des  Alxingerschen  Textes  mit  der  Gluckschen  Hand- 
schrift im  folgenden  wieder,  um  damit  das  Auto- 
graph allgemein  nutzbar  zu  machen: 

Die  Handschrift  setzt  S.  149  des  Alxingerschen 
Textes  bei  den  Worten  der  Iphigenia  „Ich  zittre 
schon"  ein.  Auf  Seite  149  findet  sich  in  der  letzten 
Zeile  bei  Alxinger  der  Wortlaut:  „Geheiligt  ist  das 
Amt,  und  doch  —  so  grausam  auch!"  Die  Hand- 
schrift hat  „. . .  Amt,  doch,  weh  mirl  grausam  auch!" 
—  im  genauen  AnschluS  an  die  von  Gluck  neu  her- 
gestellte Rhythmik.  Sander  hat:  „ist  heilig  meine 
Pflicht,  ach,  grausam  ist  sie  auch!"  Auf  den  Seiten 
150  und  151  des  Alxingerschen  Textes  —  im  folgen- 
den seien  zur  Abkürzung  die  Zeichen  A  für  die  hier 
vorliegende   Ausgabe    des   Alxingerschen   Textes, 
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G  für  das  Glucksche  Autograph,  S  für  den  Sander- 
sehen  Text  angewandt  —  finden  sich  keine  Abwei- 
chungen. Dagegen  ist  der  Anfang  des  2.  Aktes 
korrigiert.    G  hat: 

„Weldi'  Schweigen  sdiaudervolll 

Und  welche  düstern  Schmerzen? 

Wie!  du  antwortest  mir 

Durch  langes  Seufzen  (Schludizen?)  nur? 

Vermag  der  Tod  so  viel  aufs  Heldenherz? 

Bin  ich  nicht  Pylades? 

Und  bist  du  nidit  Orestes?" 

S  und  A  haben  gemeinsam:  „Welch  fürchterHches 
Schweigen,  Und  welch  ein  banger  Schmerz.  Wie? 
Seufzer  dringen  nur  aus  deiner  Brust  hervor?  Bebt 
vor  dem  Tode  des  Helden  gro&e  Seele?  Bin  ich 
nicht  länger  Pylades?  Bist  du  nicht  mehr  Orest?" 
Dann  bringen  noch  die  drei  letzten  Verse  der 
Seite  152  A  eine  Abweichung  von  G.  Letztere  hat: 
„Zum  Laster  nur  geboren".  Pylades:  „Was  sagst 
du?  Welche  neue  lein  unleserliches  Wortl?  Welch 
neues  Laster?  Sprich!"  A  hat:  „Zu  Qualen  nur 
geboren".  Pylades:  „Was  sagst  du?  Welche  Worte, 
Freund!  Und  welche  Qualen?  sprich!"  S  hat:  „Ge- 
boren zum  Verbrechen!"  Pylades:  „Orest,  was 
quält  von  neuem  dich,  und  welche  Tat  hast  du  ge- 
tan?" S.  153  (A)  finden  sich  mehrere  geringfügige 
Abweichungen,  nämlich  Vers  4  hat  G  „zu  neuen 
Lastern",  A  „zu  mehr  Verbrechen",  S  „zu  neuem 
Frevel".  Im  folgenden  Vers  hat  G  „Henker", 
A  „Mörder",  S  „und  nun  mord'  ich  auch  den!"  In 
der  folgenden  Arie  des  Orestes  hat  G  im  Vers  3  „zu 
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gelinde",  A  „zu  gelind  noch",  dann  einige  Zeilen 
später  G  „schlagt  mich,  ihr  Götter!",  A  „Trefft  mich". 
Im  folgenden  Rezitativ  des  Pylades  hat  G  „Entehr 
in  deinem  blinden  Eifer,  nicht  deinen  Pylades,  die 
Götter  und  dich  selber!",  dagegen  A:  „Nicht  länger 
schmäh  in  deinem  Rasen  die  Götter,  —  deinen 
Freund,  —  dich  selber!"  S  war  hier  offenbar  Vor- 
bild („nicht  länger  schmäh  in  deiner  Wut  die  hoch- 
erhabnen Götter,  deinen  Freund  und  auch  dich  sel- 
ber!"), während  er  bei  den  vorhin  angeführten 
kleinen  Änderungen  völlig  abweicht.  Interessant 
ist  die  Arie  des  Pylades  Nr.  13  „Nur  einen  Wunsch": 
hier  stimmen  G  und  S  (und  A)  überein,  d.  h.  San- 
der hat  abgeschrieben!  Nur  hat  er  das 
kräftige  „Mag  das  Schicksal  uns  bekriegen"  in 
das  schwächliche  und  unverständliche  ;,Mag  das 
Schicksal  uns  b  e  t  r  ü  g  e  n"  abgeändert.  Seite  154 
(A)  bringt  auch  sonst  nur  geringfügige  Abweichun- 
gen. Hinter  den  Worten  des  Dieners  schiebt  G  als 
Ausruf  des  Orestes  „Ach  Götter!"  ein.  Dann  hat  G 
„Nur  la&  zugleich  empfangen  uns  den  Streich",  da- 
gegen A  „Doch  daS  er  beyde  fest  vereint  uns  trifft" 
im  Anschluß  an  S:  „Doch  dafe  er  beid'  uns  nur  ver- 
einet trifft."  Seite  155  A  hat:  (Pylades)  „O  Schmerz! 
(Orestes)  Fluch  euch  Barbaren!"  dagegen  G:  (Pyla- 
des) „Weh  mir!  (Orestes)  Ihr  Ungeheuer!"  S  hat: 
„O  Schmerz!  Fluch  euch,  ihr  Ungeheuer!"  In  der 
letzten  Zeile  S.  155  —  die  Seitenzahlen  beziehen 
sich  stets  auf  A  —  hat  G  „meiner  Qualen  Ziel", 
A  „meiner  Leiden  Ziel",  während  S  völlig  abweicht. 
S.  156  ist  im  zweiten  Vers  von  A  „dem  ivlutter- 
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mörder"  hinzugefügt.  Von  Mitte  S.  156  bis  Mitte 
S.  169  A  fehlt  G,  wie  schon  erwähnt  wurde.  S.  169 
hat  G  „jähling"  [undeutlich  lesbar  1,  A  „plötzHch". 
Dann  singt  Iphigenia  bei  G:  „Mir  hielte  eine  Macht, 
fremd,  doch  unwiderstehlich,  bei  dem  Altare  selbst 
den  aufgehobenen  Arm!"  A  hat  „Es  hielt  ein  Gott, 
—  zwar  unbekannt,  doch  mächtig,  bei  dem  Altare 
selbst  den  Arm  mir  noch  zurück",  S:  „es  hielt  ein 
Gott,  zwar  unbekannt,  doch  mächtig,  auch  selbst  an 
dem  Altar  den  Arm  mir  noch  zurück!"  Darauf  hat 
Orestes  bei  G:  „taub  bei  meinen  hei&en  Wünschen?" 
A  und  S  „bei  meinem  heilen  Flehn?"  S.  170  hat  G: 
„Vergie&en  dieses  Blut,  das  stets  der  Himmel  spa- 
ret", dagegen  A  „durchbohren  diese  Brust,  die  stets 
der  Himmel  foltert",  S  „verströmend  all'  das  Blut, 
das  der  Himmel  sich  sparet!"  Zwei  Zeilen  später 
hat  G:  „Tu,  wie  sie  dir  befohlen)",  A:  „Gehorche 
ihrem  Willen",  S:  „Gehorche  deiner  Retterin".  Dann 
sagt  einmal  auf  dieser  Seite  G  „versprochen", 
A  „versprachest",  und  in  der  letzten  Zeile  G:  „wenn 
es  der  Himmel  will",  A  „da  es  .  .  ."  Die  Arie  Nr.  23 
geht  A  vollständig  mit  S,  dagegen  hat  G:  „O  Gott- 
heit, du  den  Edlen  teuer,  o  Freundschaft  komm  und 
stärk  den  Arm,  der  droht.  Erfüll  mein  Herz  mit  dei- 
nem heil'gen  Feuer,  ich  rette  den  Orest,  sonst  eil 
ich  in  den  Tod".  Im  vierten  Akt  (A  S.  172)  sind  die 
Anfangsworte  geändert.  G  hat:  „Nein,  die  barbar- 
sche Pflicht,  ich  kann  sie  nicht  erfüllen,  gewife,  es 
sprach  ein  Gott",  A  dagegen  ziemlich  wörtlich  mit 
S  übereinstimmend:  „Nein,  ich  erfülle  nicht  mein 
schaudervolles  Amt.    Gewi|,  es  spricht  ein  Gott." 
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S.  173  hat  G  „deinen  Zorn  versöhnen",  A  „dich  ver- 
söhnen!" Dann  singt  Orestes  bei  0:  „Den  Tod  hab 
ich  gewünschet;  schlag  . . .",  bei  A  fehlt  das  Wort 
„schlag".  Iphigenia  hat  in  der  folgenden  Zeile  bei 
G  „O  zeige",  bei  A  „Nein,  zeige",  während  S  hier 
wie  vorher  völlig  abweicht.  S.  174  hat  G  „Die  Göt- 
ter zwangen  mich,  mein  Leben  zu  verschwenden; 
verlängertest  du  dessen  Lauf,  so  machtest  du  dich 
strafbar  wider  Willen.  (Iphigenia)  Mich  strafbar? 
O  ich  bins,  wann  ich  dich  töten  mufe!  (Orestes) 
Dein  zärtlich  Mitgefühl,  wie  machts  der  Menschheit 
Ehre.  Wie  linderts  mir  den  Todesstreit.  Seit  jenem 
Schreckenstag,  ach  mir  (?1  seit  langer  Zeit  gab 
meinem  Jammerstand  noch  niemand  eine  Träne." 
A  hat:  „Die  Götter  zwangen  mich,  mein  Leben  zu 
verachten.  Und  wolltest  du  es  schonen,  so  war  dein 
Mitleid  selbst  Verbrechen.  (Iphigenia)  Verbrechen? 
O  das  ist's,  wenn  ich  dich  töten  mu&.  (Orestes) 
Dein  zärtlich  Mitgefühl  wird  mir  den  Tod  versü&en! 
Erleichtern  mir  den  letzten  Streit.  Seit  jenem 
Schreckenstag  —  ach  schon  so  lange  Zeit!  Sah  ich 
bei  meiner  Qual  kaum  eine  Zähre  fliegen!"  S  hat 
einen  völlig  abweichenden  Text.  Endlich  erscheinen 
S.  175  noch  einige  geringfügige  Abweichungen. 
Nämlich  G:  „Bei  dem  Frieden,  vor  dem  Streit", 
A  „bei  dem  Streit".  Dann  G:  (Iphigenia)  „Welch  ein 
Augenblick!",  A:  „O  welch  ein  Augenblick!"  Ferner 
G:  „Gott!  all  mein  Blut  —  es  stocket  nun  mein 
Herz!",  A:  „es  stockt  in  meinen  Adern".  Beim  Auf- 
treten des  Thoas  bricht  das  Autograph  ab. 
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Es  ist  noch  die  Frage  zu  erörtern,  ob  denn  der 
Text  von  G  wirklich  derjenige  ist,  der  als  e  n  d  g  ü  1  - 
t  i  g  e  s  Ergebnis  der  gemeinschaftlichen  Arbeit 
Gluck's  und  Älxinger's  den  Wiener  Aufführungen 
von  1781  zu  Grunde  gelegt  wurde,  oder  ob  er  nicht 
etwa  noch  geändert  worden  ist.  Da  der  Text  A 
nachträglich  verändert  worden  ist,  lä&t  sich  das 
nicht  mit  voller  Sicherheit  angeben.  Es  ist  jedoch 
mit  großer  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen.  Die 
Gründe  sind  folgende:  In  der  Handschrift  G  finden 
sich  zwar  gelegentliche  Verschreibungen  und  Kor- 
rekturen, nicht  aber  Lesarten,  von  denen 
die  eine  an  die  Stelle  der  andern  treten  sollte.  In 
dieser  Hinsicht  ist  die  Handschrift  ohne  Kor- 
rektur. Sie  ist  das,  trotzdem,  wie  schon  erwähnt 
wurde,  die  Rhythmik  in  weitgehender  Weise  umge- 
ändert und  dem  deutschen  Texte  angepaßt  worden 
ist.  Augenscheinlich  trug  Gluck  diese  rhythmischen 
Umänderungen  deutlich  in  seiner  musikalischen 
Vorstellung  mit  sich,  als  er  an  die  Niederschrift 
ging.  Das  lä^t  aber  den  Schluß  zu,  dafe  er  das 
endgültige  Resultat  der  Arbeit  am  Text 
aufgeschrieben  hat.  Natürlich  wird  dadurch  nicht 
ausgeschlossen,  daB  selbst  in  den  Proben  noch  hier 
und  da  ein  Wort  geändert  worden  ist.  Ich  halte  also 
die  Handschrift  nur  insofern  für  eine  Skizze,  als 
Gluck  sich  andeutend  die  Wirkung  plastisch  vor 
Augen  stellen,  nicht  aber  mehr  einen  vorläufi- 
gen Entwurf  niederschreiben  wollte.  Die  Nie- 
derschrift verfolgte  überdies  wohl  noch  den  prak- 
tischen   Zweck,    dem   Notenschreiber    beim    Aus- 


105 


schreiben  der  Gesangs-  und  Chorstimmen  als  Unter- 
lage zu  dienen,  vielleicht  auch  bei  den  Proben  als 
deutsche  Direktionsstimme  die  fehlende  Partitur  zu 
ersetzen. 

Die  Einzelheiten  der  Abweichungen  von  G  er- 
halten vielfach  erst  durch  eine  Betrachtung  der  im 
Autograph  vielfach  geänderten  Rhythmik  ihre  rich- 
tige Beleuchtung.  Auf  diese  Rhythmik  aber  vermag 
ich  hier  nicht  im  einzelnen  einzugehen,  weil  ich 
anderenfalls  das  ganze  Autograph  abdrucken  mü&te. 
Vergleicht  man  G  mit  A,  so  findet  man  in  G  die 
herbere,  kräftigere  Fassung.  Die  Sprache 
ist  oft  dunkel  und  ringt  nach  dem  Ausdruck  —  an 
K  1  o  p  s  t  o  c  k  erinnernd.  Es  ist  auch  sofort  er- 
sichtlich, dafe  man  diese  Textfassung  heute  nicht 
ohne  weiteres  einer  Aufführung  zu  Grunde  legen 
könnte.  Aber  es  würden  ganz  geringfügige  Re- 
tuschen genügen,  ähnlich  wie  Wagner  den  Text  der 
„Iphigenia  in  Aulis"  häufig  durch  die  Korrektur  eines 
einzigen  Wortes  in  unerwarteter  Weise  verbessern 
konnte. 

Was  das  Verhältnis  des  Komponisten  zum  dber- 
setzer  betrifft,  so  hat  offenbar  Gluck  im  ganzen  und 
im  kleinen  gro&en  EinfluB  auf  die  Gestaltung  der 
Obersetzung  gehabt,  und  dem  jungen  Dichter  ge- 
stattete seine  elegante  und  formgewandte  Hand- 
habung des  Deutschen  trotz  dieser  Fesseln  einen 
lesbaren  Text  zu  schreiben.  Wie  wenig  sonst  der 
erhabene  Ernst  und  die  Strenge  Gluck's  dem  Stil 
Alxinger's  entsprachen,  lehrt  ein  Blick  in  dessen 
Dichtungen. 
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Wie  konnte  es  nun  geschehen,  da|  diese  Über- 
setzung in  Vergessenheit  geraten  ist?  Instruktiv  ist, 
dafj  der  Biograph  Älxinger's  Gluck  zu  erwähnen  für 
nicht  der  Mühe  wert  findet!  Und  doch  handelte  es 
sich  um  ein  Meisterwerk  ersten  Rangesi  Das  zeigt 
uns,  wie  wenig  im  Grunde  genommen  Gluck's  Be- 
strebungen nach  einem  musikalischen  Drama,  in 
Deutschland  wenigstens,  verstanden  worden  sind, 
bevor  uns  Wagner  darüber  die  Augen  geöffnet  hat. 
So  etwas,  wie  der  Text  zu  einem  der  edelsten 
Bühnenwerke,  erschien  dem  Theaterbesucher  im 
Grunde  genommen  als  etwas  so  vollkommen  gleich- 
gültiges, da6  es  sich  wahrlich  nicht  lohnte,  sich 
darum  zu  kümmern!  Mit  diesem  Schlendrian  ist  es 
freilich  für  absehbare  Zeit  aus.  Der  Biograph 
Gluck's,  der  Herausgeber  eines  neuen  Klavieraus- 
zuges der  „Iphigenia  auf  Tauris",  ja  vielleicht  auch 
ein  Theaterleiter  und  Dirigent  der  seine  Aufgabe 
ernst  nimmt,  werden  kaum  mehr  daran  vorbeikom- 
men können,  sich  mit  der  deutschen  Fassung  zu 
beschäfhgen,  die  Gluck  selbst  seinem  Meister- 
werke gab. 
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DIE  MODERNE  GLUCK-BEWEGUNG 
UND  DER  SÄNGER. 

Ein  Hinweis. 


lir  stehen  bekanntlich  im  Zeichen  einer 
weit  ausholenden  Bewegung,  deren  Ziel 
die  Wiederbelebung  der  dramatischen 
Meisterwerke  Glucks  und  damit  auf  der 
einen  Seite  die  Wiedergewinnung  des  erhaben-ein- 
fachen Stils  der  klassischen  Musiktragödie,  auf  der 
andern  Seite  der  hochentwickelten  ita- 
lienischen Gesangs-  und  Vortrags- 
kunst der  ersten  tiälfte  des  18.  Jahrhunderts. 
Diese  Gesangskunst  trat  durch  Gluck,  was  keines- 
wegs so  bekannt  ist,  wie  es  sein  sollte  und  konnte, 
in  den  Dienst  der  genialsten  tragischen  Inspiration, 
und  man  macht  sich  von  Gluck  und  der  durch  ihn 
reformierten  italienischen  Oper  ein  gänzlich  fal- 
sches Bild,  wenn  man  glaubt,  das  Reformwerk 
Glucks  habe  in  einer  Beschränkung  der  zu- 
vor geübten  Gesangskunst  bestanden. 

Die  erwähnte  Gluckbewegung  geht  von  Paris, 
der  Stätte  des  entscheidenden  Sieges  der  Gluck- 
schen  Ideen,  aus.  Wir  sehen,  daS  dort  1904  Gluck 
einer  der  auf  der  Bühne  am  meisten  gegebenen 
Komponisten   ist:    er    erreicht   mit   „AIceste"   und 
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„Iphigenie  auf  Tauris"  27  Aufführungen.  In  aller 
Munde  sind  auch  noch  die  Festaufführungen  der 
„Armida"  in  Beziers,  dem  französischen  Bayreuth. 
Als  weiteres  Zeichen  der  französischen  Gluck- 
bewegung ist  das  im  vorigen  lahre  erschienene  the- 
matische Verzeichnis  sämtlicher  Gluckscher  Werke 
von  dem  Brüsseler  Archivar  Wotquenne  anzuführen. 

Diese  französische  Bewegung  ist  indessen  für 
Deutschland  nichts  neues,  sie  facht  vielmehr  die 
unter  der  Asche  des  Vergessenseins  überall  hier 
und  da  noch  glimmenden  Funken  des  Verständnis- 
ses und  der  Begeisterung  für  den  großen  Meister 
zur  lichten  Flamme  an.  Besser  gesagt,  sie  wird  dies 
tun.  Wir  stehen  heute  zu  Gluck  in  Deutschland  viel- 
leicht ähnlich,  wie  wir  1829,  dem  denkwürdigen  jähre 
der  ersten  Aufführung  der  gänzlich  verschollenen 
„Matthäuspassion"  durch  den  jungen  Mendelssohn 
zu  dem  damals  den  meisten  Musikern  nur  dem 
Namen  nach  oder  aus  ganz  wenig  Stücken  be- 
kannten, seitdem  immer  mächtiger  angewachsenen 
Joh.  Seb.  Bach  standen.  Dieser  Gluck  wird  uns 
eine  neue  musikalische  Sprache  lehren  —  wie  Bach 
sie  uns  gelehrt  hat  —  und  er  wird  uns,  wie  jeder 
Gro&e,  einen  neuen  Blick  für  Wert  und  Unwert 
anderer  Kunsterscheinungen  geben.  Wir  werden 
erkennen,  wie  tief  manches  gefeierte  musikdrama- 
tische Erzeugnis  des  Tages  steht,  während  ander- 
seits die  Gröfee  eines  Wagner  im  hellsten  Lichte 
erscheint. 

Den  Ungläubigen,  die  sichtbare  Zeichen  und 
Wunder  verlangen,  will  ich  eine  Anzahl  solcher  Zei- 
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chen  nicht  vorenthalten:  so  den  aus  8  Werken 
Glucks  (Orpheus,  Alceste,  Paris  und  Helena,  Ar- 
mida, den  beiden  Iphigenien,  dem  Betrogenen  Kadi 
und  der  Maienkönigin)  bestehenden  Zyklus  in  Prag 
unter  Angelo  Neumann  1901,  die  Tätigkeit  unserer 
gefeierten  Wagnerdirigenten  für  Gluck  (u.  a.  Mottls 
Neueinstudierungen  in  München,  Richard  Strauß' 
und  Weingartners  Bearbeitungen),  die  Aufführungen 
von  „Paris  und  tielena"  in  Hamburg  in  diesem  Früh- 
jahr, das  Eintreten  der  Mi&  Isadora  Duncan  für 
Glucksche  Musik,  die  —  freilich  sehr  üble  —  Wies- 
badener Neueinrichtung  der  „Armida",  die  sich  dort 
dauernd  auf  dem  Spielplane  hält  und  auf  andere 
Bühnen  übergeht  (Halle  a.  S.),  last  not  least  den 
Gluck-Zyklus,  den  Arthur  Nikisch  für  die  kommend© 
Saison  für  Leipzig  ankündigt. 

Doch  ich  wünsche  nicht,  eine  ästhetische  Skizze, 
sondern  Anregungen  für  die  Praxis  des  Sän- 
gers zu  geben.  Deshalb  kann  ich  mich  der  Auf- 
gabe entschlagen,  die  ästhetische  Begründung  für 
die  Notwendigkeit  der  Wiederbelebung  Glucks  zu 
geben.  Vielmehr  genügt  es,  den  ausübenden  Künst- 
ler auf  die  Bewegung  als  solche  hinzuweisen.  Er 
wird  ja  allgemein  seinem  Berufe,  der  Kunst  zu 
dienen,  desto  mehr  gerecht,  je  mehr  er  die  treiben- 
den und  leitenden  Ideen  seiner  Zeit  erkennt.  Dieses 
Erkennen  kann  nur  aus  einem  persönlichen  Er- 
leben und  Durchdringen  dieser  Ideen  ent- 
springen, und  so  bleibt  auch  bezüglich  Glucks  na- 
türlich nichts  weiter  übrig,  als  dafe  der  ausübende 
Sänger  sich  zunächst  in  die  Schule  des  Komponisten 
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begibt  und  durch  eingehendes  und  liebevolles  Shi- 
dieren  die  treibenden  Ideen  des  Meisters  zu  erfas- 
sen und  ihnen  gerecht  zu  werden  bemüht.  Dann  und 
nur  dann  ist  auch  die  Gewähr  gegeben,  daB  der 
Sänger  nicht  einer  Mode  folgt,  wenn  er  sich  mit 
Gluck  beschäftigt,  sondern  einer  künstlerischen 
Idee,  und  daB  sein  Vortrag  anderseits  beim  Hören 
wahres  Verstehen  zu  erwecken  vermag.  Nur  etwas, 
was  man  selber  verstanden  hat,  kann  man  Andern 
verständlich  machen.  Also  Studieren,  nicht  Aesthe- 
tisieren,  hei|t  die  Parole. 

Wir  besitzen  bekanntlich  gegenwärtig  noch  von 
den  Werken  Glucks  im  wesentlichen  nur  seine 
Hauptwerke  nach  dem  „Orpheus"  (1762)  im  Druck. 
Nun  befinden  sich  aber  in  den  etwa  30  Bühnen- 
werken, die  der  Meister  vor  seinem  entscheidenden 
Reformwerke  geschrieben  hat,  insbesondere  in 
denen  der  50er  Jahre  des  18.  Jahrhunderts,  eine 
Reihe  von  Gesangsstücken,  die  zum  Besten  ge- 
hören, was  die  Gesangsliteratur  überhaupt  kennt. 
Ich  möchte  deshalb  die  Gelegenheit  nicht  vorüber- 
ziehen lassen,  auf  einige  Sammlungen  solcher  Ge- 
sangsstücke hinzuweisen,  durch  die  auch  dem  Bib- 
liotheken nicht  studierenden  weitern  musikalischen 
Publikum,  vor  allem  aber  zunächst  dem  ausübenden 
Sänger,  ein  Eindringen  in  diese  hochentwickelte  und 
edle,  dabei  noch  ziemlich  völlig  unbekannte  Kunst 
möglich  und  leicht  gemacht  wird.  Hier  gibt  es  für 
den  Sänger,  der  über  eine  gute  Gesangstechnik 
verfügt  —  diese  ist  natürlich  unumgänglich  notwen- 
dig —  und    zugleich    künstlerische    Persönlichkeit 
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genug  hat,  um  der  fremdartigen  und  sctiwierigen 
Aufgabe  gegenüber  nicht  hilflos  dazustehen,  ein 
reiches  und  aufeerordentlich  dankbares  Arbeitsge- 
biet! Sehe  jeder  zu,  wie  viel  er  für  sein  Können 
verwerten  kann! 

Die  Sammlungen,  die  ich  im  Auge  habe,  sind 
vornehmlich  folgende:  eine  zweibändige  Sammlung 
„Les  gloires  de  l'Italie"  („die  Ruhmesperlen  Italiens") 
von  Gevaert  (Paris,  bei  Heugel  &  Co.).  Sie  enthält 
u.  a.  die  wundervolle  Tenorarie  aus  dem  „Tele- 
macco"  „Ah  non  chiamarmi  ingrato"  und  die  erste 
Arie  des  Paris  aus  „Paris  und  Helena".  Dann  hat 
R  u  s  t ,  der  verstorbene  Leipziger  Thomaskantor, 
bei  Breitkopf  &  Härtel  „Ausgewählte  Arien  und 
Gesänge  Glucks  mit  Pianoforte,  mit  besonderer 
Berücksichtigung  der  bisher  unbekannten  italieni- 
schen Opern,  mit  deutscher  Dbersetzung  von 
G.  Engel"  herausgegeben,  und  zwar  6  Sopran-Arien 
und  6  Alt-Arien.  Endlich  haben  Rust  und  Engel  eine 
Anzahl  Gluck'scher  Arien,  darunter  solche  aus  „II  re 
pastore",  der  „Innocenza  giustificata",  der  „Cythere 
assiegee",  im  ganzen  18  Nummern  in  Form  von 
„Klassischen  Gesangsalbums",  zusammen  mit  Ge- 
sängen von  Bach,  Händel,  Haydn,  Mozart  und  Beet- 
hoven bei  Max  Brockhaus  in  Leipzig  herausgegeben. 
Bei  dieser  Ausgabe  sind  besonders  die  im  Anhange 
jedes  Albums  befindlichen,  aus  der  Feder  von  Engel 
stammenden  „Bemerkungen  über  den  Vortrag"  der 
einzelnen  Arien  beachtenswert.  Sie  sind  mit  fein- 
stem Verständnis  geschrieben  und  werden  demjeni- 
gen, dem  Gluck  noch  weniger  bekannt  ist  —  und 
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das  ist  er  infolge  der  sträflichen  Vernachlässigung 
durch  unsere  meisten  Bühnen  der  jüngeren  Sänger- 
generation — ,  ein  wertvoller  Führer  sein.  Eine  wei- 
tere Sammlung  von  Gesängen  aus  dem  „Tele- 
macco",  die  Banck  bei  Fr.  Kistner  mit  deutschem 
und  italienischem  Texte  erscheinen  lief;,  würde  ich 
gleichfalls  anzuführen  haben,  wenn  sie  nicht  leider 
vergriffen  wären. 

Es  besteht  die  begründete  Hoffnung,  dafe  der 
Druck  uns  weiterhin  bisher  unbekannte  Glucksche 
Werke  zugänglich  machen  wird;  die  angegebenen 
Sammlungen  mögen  indes  fürs  erste  Bedürfnis 
genügen! 
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HAMBURGER  GLUCKAUFFnHRUNGEN. 

as  Hamburger  Stadtiheater  haf,  wie  im 
vorigen  Jahre  „Orpheus"  und  „Paris  und 
Helena",  so  diesmal  aufeer  dem  sieg- 
reichen und  bahnbrechenden  „Orpheus" 
die  „iphigenie  in  Äulis"  in  der  Bearbeitung  von 
Richard  Wagner  und  die  liebenswürdige,  nur 
apokryphe  „Maienkönigin"  (bearbeitet  von  Fuchs) 
seinem  historischen  Opernzyklus  einverleibt.  Diese 
Gluck-Aufführungen  gewinnen  ein  steigendes  und 
weit  über  Hamburg  hinausragendes  Interesse  da- 
durch, daB  die  aufgeführten  Werke  nach  überaus 
sorgfältiger  Vorbereitung  —  man  darf  in  Bausch 
und  Bogen  sagen  —  recht  gut  aufgeführt  wer- 
den. Ein  bekanntes  ästhetisches  Problem  ist  die 
verschiedene  Empfindlichkeit  der  Musik  gegen 
schlechten  Vortrag.  Es  gibt  Musik,  die  selbst  durch 
einen  recht  schlechten  Vortrag  nicht  tot  zu  machen 
ist,  dagegen  andere,  die  schon  durch  einen  nur 
mittelmäßig  guten  Vortrag  völlig  entstellt  wird.  Prof. 
Dr.  K  1  a  u  w  e  1 1  weist  in  seinen  kürzlich  erschiene- 
nen „Gesammelten  Aufsätzen"  auf  dieses  Problem 
hin  und  tritt  insbesondere  dem  naheliegenden  Fehl- 
schlul  entgegen,  die  Musik  der  letzteren  Art  sei 
minderwertig,  gegenüber  der  robusteren.  Nun, 
jeder  Kenner  weiß,  daß  die  üluck'sche  Musik  viel- 
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leicht  die  empfindlichste  ist,  die  es 
überhaupt  gibt.  In  nur  mittelmäßiger  Dar- 
stellung leicht  den  Eindruck  des  Harmlosen,  ja  Un- 
bedeutenden machend,  gibt  sie  uns  in  vollendeter 
Darstellung  die  höchsten  Offenbarungen 
destragischenOenies,  Man  weife,  wie  sich 
Wagner  über  die  „farblosen"  Gluck-Aufführungen 
in  Deutschland  beklagt  hat  und  wieviel  „Farbe"  er 
bei  jeder  sich  darbietenden  Gelegenheit  hineinzu- 
bringen versucht  hat.  Entstammt  doch  sein  Diri- 
gentenruhm den  denkwürdigen  Dresdener  Gluck- 
Aufführungen  der  vierziger  lahrel  Die  Zeit  ist  jetzt 
gekommen,  wo  wir  reif  sind,  einzusehen,  dafe  Gluck 
technisch  in  vielem  längst,  nämlich  seit  einem  Jahr- 
hundert überholt  ist,  da&  von  seinem  technischen 
System  kein  Stein  mehr  auf  dem  andern  steht,  und 
daS  er  doch  als  tragischer  Seher  uns  heute 
mehr  denn  je  zuvor  zu  erschüttern,  uns  den  Vorhang 
vor  den  letzten  Mysterien  des  menschlichen  Herzens 
und  des  menschlichen  Geschicks  wegzuziehen  ver- 
mag. Die  Eumeniden  des  Orestes,  der  heroische 
Opfermut  der  zarten  Alceste,  der  fressende  Kampf 
zwischen  der  Vaterpflicht  und  der  Pflicht,  dem 
Göttergebot  zu  gehorchen  und  seinem  Volke  zu 
dienen,  in  Agamemnons  Brust  —  das  ist,  wie  Gluck 
richtig  vorausgesagt  hat,  ewig,  weil  es  auf  die  Natur 
selbst  gebaut  ist.  Es  treibt  uns  heute,  wie  in  den 
siebziger  Jahren  des  18.  Jahrhunderts  den  Parisern, 
die  Träne  ins  Auge,  wenn  —  die  Darstellung  alle 
Inspirationen  des  erhabenen  Tragikers  kenntlich 
macht.    Es  fehlt  uns  in  Deutschkind  eine  G  1  u  c  k  r 
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Bühne,  wie  wir  in  Bayreuth  eine  Wagner- 
Bühne  haben.  Die  Aufgaben  einer  solchen  Gluck- 
Bühne  würden  vielleicht  noch  schwieriger  sein,  als 
die  Bayreuther,  weil  bei  Gluck  so  vieles,  ja  das 
meiste,  nachschaffend  erst  herausgestellt  und  aus 
der  genauesten  Kenntnis  seines  Stils  und  seiner 
Werke  heraus  erraten  werden  mufe,  während 
Wagner  sich  alle  erdenkliche  Mühe  gibt,  alles  aus- 
zusprechen. Kein  Wunder  deshalb,  da&  fast  jede 
von  den  wenigen  Gluckaufführungen,  die  man  in 
Deutschland  sehen  kann,  zum  großen  Teile  ent- 
täuscht. Und  hier  liegt  das  hohe  Lob,  das  Ham- 
burg gespendet  werden  mu&:  seine  Gluck-Auffüh- 
rungen  sind  nahezu  gut  und  sind  bei  weitem  die 
besten,  die  man  zur  Zeit  überhaupt  in  Deutschland 
sehen  kann.  Dieses  Urteil  setzt  eine  Anschauung 
dessen,  was  andere  Bühnen  bieten,  voraus,  und  ich 
bin  daher  genötigt,  einige  dieser  anderen  Bühnen  zu 
nennen:  ich  sah  Gluck  in  Berlin,  Dresden, 
München,  Weimar,  in  den  Stadttheatern  von 
Köln,  Leipzig  und  an  anderen  Bühnen,  und 
ich  erkläre  mit  Begeisterung,  da&  ich  den  „Orpheus" 
zum  ersten  Male  mit  (fast)  ungetrübter  Anteilnahme 
von  der  ersten  bis  zur  letzten  Note  in  Hamburg 
gesehen  habe.  In  Berlin  verwendet  man  gegen- 
wärtig rühmlichen  und  anerkennenswerten  künstle- 
rischen Ernst  auf  dieses  Meisterwerk,  kommt  aber 
nicht  über  ein  anständiges  Mittelgut  hinaus,  zumal 
die  Leitung  von  dem  Irrtum  erfüllt  ist,  man  könne 
Gluck  durch  Willkürlichkeiten,  wie  eine  Wandel- 
dekoration zwischen  den  beiden  letzten  Akten,  mit 
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einem  Potpourri  aus  Gluck'schen  Motiven  ver- 
bessern. Da  von  der  Wandeldekoration  gerade 
die  Rede  ist,  so  mag  eine  andere  Stelle  ange- 
deutet werden,  wo  sie  der  Gluck'sctien  Intention 
nicht  widersprechen,  sondern  diese  unterstützen 
würde  der  letzte,  stets  bei  geschlossenem  Vorhang 
gespielte  „Furientanz"  in  D-moll,  ursprünglich  Don 
Juan's  Höllenfahrt,  zu  dem  ich  das  uns  erhaltene 
interessante  Programm  in  deutscher  Übersetzung 
vor  zwei  Jahren  in  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik" 
publiziert  habe!  Ganz  kalt  und  unzulänglich,  als 
Repertoire-Oper,  auf  die  man  keinen  Wert  legt, 
gibt  das  Dresdener  tioftheater  den  „Orpheus". 
Die  „Iphigenie  in  Aulis"  sah  ich  in  München  unter 
M  o  1 1 1 :  leider  hatte  dieser  Meister  für  die  meisten 
Rollen  keine  geeigneten  Sänger  zur  Verfügung. 
Hier  liegt  auch  eine,  und  nicht  die  kleinste  Schwie- 
rigkeit für  gute  Gluck-Aufführungen.  Beim  Engage- 
ment von  Künstlern  wird  naturgemäß  keine  Rück- 
sicht auf  ihre  Qualifikation  für  Gluck  genommen, 
vielmehr  entscheidet  in  erster  Linie  ihre  Tauglichkeit 
für  Wagner.  Das  kann  auch  nicht  anders  sein.  Das 
umgekehrte  Verhältnis  ermöglichte  in  früherer  Zeit 
nur  gelegentlich  und  zufällig  eine  gute  Wagner- 
Aufführung.  Jetzt  muß  Gluck  darunter  leiden,  daß 
unser  Repertoire  ihn  fast  völlig  ausgeschaltet  hat. 
Und  um  so  glücklicher  trifft  es  sich  in  Hamburg,  daß 
diese  Bühne  die  meisten  Rollen  in  der  „Iphigenie  in 
Aulis"  vorzüglich,  andere  wenigstens  ausreichend 
besetzt  hat.  Das  ist  unter  den  dargelegten  schwie- 
rigen Verhältnissen  beinahe  ein  Wunder! 
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Einzelheiten  interessieren  naturgemäß  außer- 
halb Hamburgs  nur  in  geringem  Grade,  treten  auch 
sehr  hinter  der  angedeuteten  grundsätzlichen 
Bedeutung  dieser  G 1 u c k - F e s t s p  i  e  1  e 
zurück.  Doch  dürfen  nicht  unerwähnt  bleiben  vor 
allem  der  verdienstvolle  Dirigent  Stransky  — 
derselbe,  der  1901  in  Prag  bei  Angelo  Neumann 
den  ganzen,  8  Werke  umfassenden  Gluckzyklus 
dirigierte  — ,  die  unvergleichlich  hoheitsvolle  und 
leidenschaftliche  Klytämnestra  von  Frau  B  e  u  e  r 
und  die  zarte  Königstochter  Iphigenia,  die  „Blume 
zwischen  Abgründen",  dargestellt  von  Fräulein 
Kü  h  n  el. 

Mögen  Wiederholungen  den  tiefen  Eindruck, 
den  das  gewaltige  Werk  ersichtlich  auf  das  zahl- 
reich erschienene  Publikum  machte  —  das  Haus 
war  bei  der  Vorstellung  am  19.  Januar  1907,  der  ich 
beiwohnte,  fast  ausverkauft  — ,  noch  steigern,  und 
möge  Hamburg  fortfahren,  uns  die  eine  Bühne  zu 
sein,  der  wir  mindestens  in  Deutschland  für  gute 
Gluckaufführungen  bedürfen,  indem  es  uns  im  näch- 
sten Jahre  neben  dem  „Orpheus"  die  „Alceste" 
bringt,  das  Werk,  das  den  tragischen  Stil  Gluck's  am 
herbsten  und  reinsten  zeigt,  sein  wahres  Revolu- 
tionswerk, das  überdies  —  zur  Schande  der  deut- 
schen Bühne  muß  es  gesagt  werden!  —  seit  1901 
nicht  mehr  in  deutscher  Sprache  aufgeführt  wor- 
den ist! 
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BERLINER 

GLUCK-AUFFaHRUNGEN  IN  UNSEREN 

TAGEN. 

Ein  Wahrzeichen. 

luck  muB  der  Mensch  haben!"  äußerte 
Wilhelm  II.  in  glücklichem  Witz  in  W  i  e  s- 
baden  anläßlich  der  freilich  wenig 
3luckschen  und  wenig  glücklichen  Neu- 
inszenierung der  „Arniida".  Und  es  scheint,  als  ob 
Gluck's  „edle  Innigkeit"  ihn  dazu  ausersehen  hat, 
intime  Hausmusik  in  der  Familie  des  Kaisers  zu 
bieten.  Vergessen  wir  nicht,  da&  anläßlich  der  Ver- 
mählungsfeierlichkeiten des  Kronprinzenpaares  der 
„Orpheus"  neu  einstudiert  wurde,  zunächst  von  der 
Elysiums-Szene  an  —  mit  Rücksicht  auf  den  Zweck 
— ',  und  dann  vollständig.  Und  jetzt  bringt  uns 
Kaisers  Geburtstag  am  22.  Januar  1909  eine  Neuein- 
studierung der  „Iphigenie  in  Aulis",  zunächst  als 
Gala-Vorstellung,  nur  geladenen  Gästen  zugäng- 
lich, dann  aber,  einige  Tage  später,  öffentlich 
wiederholt.  Die  ästhetischen  Ansichten  unseres 
Kaisers  haben  nun  allerdings  nicht,  mindestens  seit 
dem  November  vorigen  Jahres  nicht  mehr,  propa- 
gandistische Kraft.  Vielmehr  wird  umgekehrt  die 
einer  ästhetischen  Ansicht  unseres  Kaisers  —  etwa 
—  immanente  Bedeutung  ihre  bedeutsamen  Reflexe 
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auf  den  Kaiser  und  sein  Ansehen  werfen,  und  so  ist 
es  hier:  das  deutsche  Auge  dieses  immerhin  nicht 
unbedeutenden  Mannes  hat  mit  sichcrem  Instinkt 
einen  Zug  der  gewaltigen  Kunst  Glucks  erkannt,  der 
sie  zur  deutschen  Haus-  und  meinethalben  auch 
Prunk-Musik  spezifisch  geeignet  erscheinen  lä&t, 
eben  das,  was  Hans  von  Bülow  meint,  wenn  er  von 
der  edlen  Innigkeit  dieser  Musik  spricht. 

Die  großen  Gluck'schen  Musiktragödien  stan- 
den in  Berlin  wie  auf  anderen  deutschen  Bühnen 
etwa  bis  zu  —  Wagners  Tod  fest  im  Repertoire,  bil- 
deten den  klassischen  Stamm  des  tragischen  Musik- 
dramas. Wir  finden  Glucks  Meisterwerk,  die  „Iphi- 
genie  auf  Tauris",  1884  zuletzt  in  Berlin,  die  er- 
habene „Alceste"  1883,  die  leidenschaftliche,  musi- 
kalisch reiche,  in  Berlin  als  Prunkoper  benutzte 
„Armida"  1885,  die  „Iphigenie  in  Aulis"  1875,  wäh- 
rend „Orpheus"  noch  1908  gegeben  wurde.  Hier 
wie  anderswo  in  Deutschland  zeigt  sich  die  eigen- 
artige Erscheinung,  da6  diejenigen  Werke  Glucks, 
aus  denen  der  Tragiker  spricht  —  das  sind  eben 
die  genannten  Werke  au&er  „Orpheus"  — ,  zurück- 
treten gegen  den  „Orpheus",  dessen  unvergleich- 
liche Klangschönheit  unvergeBHch  ist,  und  das  in 
einer  Zeit,  in  der  man  das  Dramatische,  den  Aus- 
druck in  der  Musik,  ihre  „Bedeutung",  besonders 
unterstreicht.  Das  bedeutet  nicht  mehr  und  nicht 
weniger,  als  da^  wir  zwar  den  „Orpheus"  erhalten, 
Gluck  aber  verloren  oder  doch  seit  einem  Men- 
schenalter aus  dem  Auge  verloren  haben.  Und  das 
ist  historisch  leicht  verständlich:  wir  haben  uns  in 
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Deutschland  seit  einem  Menschenalter  damit  be* 
schäftigt,  Wagner  in  alle  unsere  Poren  aufzuneh- 
men: er  gestaltet  unsern  Spielplan  um,  unsere  Ge- 
sangskunst,  unsere  Dirigierkunst,  ia  unsere  Theater- 
bauten  selbst  und  beschäftigt  die  deutschen  Musiker 
unausgesetzt.  Sie  sehen  alles  mit  seinen  Augen 
und  sind  völlig  unfähig,  sich  von  seinem  Banne  zu 
befreien.  Und  man  wird  nicht  einmal  allzu  viel  da- 
gegen einwenden  können,  denn  noch  nie  hat  die 
Allgemeinheit  der  Musiker  von  einem  Großen  so 
ungeheuer  viel  gelernt,  wie  von  Wagner.  Und  doch 
mehren  sich  die  Stimmen  derer,  die  zwar  rückhalt- 
los die  gewaltige  Gröfee  dieses  Wagner  anerken- 
nen, aber  dagegen  protestieren  —  wenn  auch  nur 
durch  eine  passive  Reserve  — ,  dafe  Wagner  der 
Einzige  wäre.  Diese  Stimmen  weisen  darauf  hin, 
da&  auch  keineswegs  ohne  Bedenken  Wagner,  wie 
es  mit  einer  Aufdringlichkeit  geschieht,  als  „Ver- 
künder  des  deutschen  Kultur-Ideals"  angesehen 
und  aufgenommen  werden  darf.  Sie  zeigen,  da& 
Wagners  Kunst  nicht  eine  aufsteigende,  sondern 
eine  absteigende,  ein  Abendrot  ist.  Wagners  Er- 
habenheit mangelt  es  an  innerer  Kraft:  sie  ist  for- 
ziert,  krampfhaft,  gewaltsam,  im  künstlerischen 
Rausch  zusammengerafft.  Mit  Recht  ist  er,  mehr 
als  ein  anderer  Künstler,  Gegenstand  des  Witzes 
gewesen,  denn  eben  dies  Forzierte,  Gewaltsame, 
steht  ästhetisch  dem  Lächerlichen  noch  einen  halben 
Schritt  näher,  als  sonst  das  Erhabene.  Aus  dieser 
Eigenart  der  Wagnerschen  Kunst  sprechen  deut* 
lichste  Zeichen  der  Entartung:  wir  sehen  den  klei- 
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nen,  schwächlichen,  einem  entarteten  Volksstamm, 
dem  der  Sachsen,  entsprossenen  Körper  des  Künst- 
lers, der  durch  einen  dämonischen  Willen  immer 
wieder  zur  Arbeit  aufgepeitscht  wird.  Wir  sehen 
die  Exzesse  nach  jeder  Richtung.  Es  gelingt 
schließlich  dem  Meister  in  Bayreuth,  zu  einer  grei- 
senhaften Lebensharmonie  zu  kommen,  das  Unedle 
und  Kranke  zu  bändigen  oder  an  einen  Ort  zu  brin- 
gen, an  dem  man  es  nicht  bemerkt.  Es  ist  aber  nicht 
zu  verkennen,  daß  diese  Kunst  im  Innern  nicht 
deutsche  Aft  hat,  nicht  auf  dem  Höhepunkt 
künstlerischer  Kultur  steht,  nicht  im  Mittelpunkt 
unseres  gesamten  künstlerischen  oder  gar  —  ethi- 
schen Empfindens  stehen  darf.  Daran  ändert  das 
Geschrei  des  profanum  volgus  um  so  weniger,  je 
lauter  es  ist. 

Wir  sind  von  einer  närrischen  Internationalität. 
Wahrhaft  deutsche  tragisch-musikalische  Kunst 
haben  die  Franzosen  etwa  seit  1903  entdeckt  und 
wieder  erschlossen,  indem  sie,  gegenüber  Wagner 
ein  gewisses  Maß  von  Reserve  übend,  die  großen 
Werke  Glucks  in  Paris  und  Brüssel,  eines  nach 
dem  andern,  in  mustergültiger  mise  en  scene  und  in 
vielen  Wiederholungen  wieder  auf  die  Bühne  brach- 
ten. Dem  französischen  Musiker  ist  diese  groß- 
zügige, jeden  Effekt  verschmähende,  keusche,  mit 
einfachen  großen  Linien  geschriebene  Kunst  der 
„Alceste",  der  „Armida"  und  der  beiden  „Iphige- 
nien"  durchaus  innerlich  vertraut,  während  der 
Deutsche  Reisen  durch  halb  Deutschland  an  irgend 
eine  große  Hofbühne  machen  muß,  wenn  er  ganz 
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gelegenilich  einmal  ein  einzelnes  dieser  Werke  zu 
sehen  bekommen  will. 

Und  dann  —  ärgert  er  sich  sehr,  da&  er  diese 
Aufwendung  gemacht  hat,  weil  man  ihm  eine  Auf- 
führung bietet,  die  ganz  unvorbereitet  ist,  und  die, 
anstatt  Gluck  zu  interpretieren,  ihn  vergewaltigt. 
Und  hier  sind  wir  bei  den  Berliner  Gluckauffüh- 
rungen angekommen.  Zu  ihnen  gehört  eigentlich 
auch  die  „Armida"  in  der  Wiesbadener  Be- 
arbeitung, obwohl  sie  nicht  in  Berlin  gegeben 
worden  ist.  Vor  allem  aber  gehören  der  „Orpheus" 
und  die  „Iphigenie  in  Aulis"  dahin.  In  allen  Auf- 
führungen zeigt  sich  ein  hohes  Ma&  künstlerischen 
Ernstes.  Aber  es  verdrießt  allzusehr,  Gluck  ver- 
wagnert  zu  sehen.  Ich  lasse  mir  die  Wandeldeko- 
ration im  „Parsifal"  gefallen,  ja,  ich  erkenne  sie  als 
wunderbares,  künstlerisches  apperpu  an,  als  mo- 
dernes Einschiebsel  zwischen  dem  zweiten  und  drit- 
ten Akt  im  „Orpheus"  ist  sie  eine  stilwidrige  Lächer- 
lichkeit, die  die  Stimmung  verdirbt,  besonders,  da 
während  des  Anschauens  dieser  dürftigen  Dekora- 
tion die  Ohren  es  ertragen  müssen,  sich  ein  Kapell- 
meister-Potpourri mit  einem  zu  Gluckschen  Motiven 
zugesetzten  Kontrapunkt  anzuhören.  Viel  schlimmer 
die  „Armida".  Der  szenische  Prunk  mag  noch  er- 
tragen werden.  Aber  unerträglich  ist  es,  überall 
Spitzen  aufgesetzt  zu  sehen,  die  die  schlichten  Kon- 
turen des  Gluckschen  Werkes  zur  Unkenntlichkeit 
entstellen.  Gluck  schrieb  nicht,  wie  wir,  für  das 
Blech,  und  er  leitmotivelte  nicht,  sondern  bediente 
sich  anderer,  nur  i  h  m  eigener  Mittel,  die  wir  eben 
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hören  wollen,  und  die  der  Bearbeiter,  aus  Unwis- 
senheit den  Meister  meisternd,  streicht.  Vollends 
grober  Unfug  aber  sind  die  jetzt  aufgeführten 
„Szenen  aus  Iphigenie  in  Aulis".  Obwohl,  wie  zu- 
gegeben werden  mufe,  die  Zusammenstellung  mit 
weit  mehr  Stilverständnis  gemacht  ist  als  die  Ver- 
ballhornung der  „Ärmida".  Wie  kann  man  aber 
nach  34jährigem  Ignorieren  es  wagen,  dem  Publi- 
kum die  Iphigenie  so  zu  zerfetzen?  Das  ist  unerhört 
und  verdient  mit  höchster  Entschiedenheit  abgelehnt 
zu  werden. 

Gesehen  hat  unser  Kaiser  den  Gluck.  Ihm 
selbst  fehlt  aber  die  künstlerische  Potenz,  und  seine 
Umgebung  ist  nicht  richtig  zusammengesetzt,  um 
aus  diesem  Sehen  die  künstlerischen  Konseguenzen 
zu  ziehen.  Es  gibt  keinen  Musiker,  der  so  empfind- 
lich gegen  schlechte  Aufführungen  ist  wie  Gluck. 
Bei  vollkommener  Darstellung  ein  Gott,  die  Inkar- 
nation des  tragischen  Genius,  bei  auch  nur  guter, 
nicht  vorzüglicher  Darstellung  kaum  noch  verständ- 
lich und  erratbar,  sinkt  er  bei  mäßiger  Darstellung 
zum  Schein  der  Mittelmäßigkeit  herab.  Und  eben 
dies  wissen  und  beherzigen  die  Franzosen,  wenn 
sie  in  Paris  und  Brüssel  vor  der  ersten  Aufführung 
endlose  Proben  veranstalten  und  die  bedeutendsten 
Kenner  zur  Leitung  dieser  Proben  zusammenrufen, 
wenn  sie  die  Wiedergabe  nur  den  besten  Künstlern 
anvertrauen  und  das  Publikum  durch  diese  Vorbe- 
reitungen zur  Andacht  und  durch  zahlreiche  Wieder- 
holungen eines  und  desselben  Werkes  zum  Ver- 
ständnis für  die  keusche  Gröfee  reiner  Tragik,  die 
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der  Meister  bietet,  erzietien,  inmitten  einer  Welt, 
die  weit,  weit  davon  abgewictien  ist. 

Helfen  wir  unserem  Kaiser,  zu  vollenden,  was 
er  nicht  kann,  und  was  auch  nicht  seine  Aufgabe 
ist,  den  halbverschütteten  Gluck  wieder  ans  Tages- 
licht zu  ziehen.  Dazu  dienen  uns  freilich  keine 
Gala-Aufführungen  von  „Szenen  aus",  aber  — 
stilreine  M  ust  er  au  f  f  ühr  un  g  e  n  sämt- 
licher Gluckschen  Musiktragödien! 


IPHIGENIE  AUF  TAURIS 
IN  DER  BEARBEITUNG  VON  RICH.  STRAUSS 
IN  WEIMAR, 
m  Weimarer  Grofeherzogl.  Hoftheater  — 
einer  der  wenigen  Bühnen,  deren  Spiel- 
plan das  herrliche  Werk  noch  enthält  — 
wurde    heute    Glucks    „Iphigenia 
auf  T  a  u  r  i  s"  gegeben,  und  zwar  in  der  Bearbei- 
tung von  Richard  Straufe. 

Ich  will  bei  dieser  Gelegenheit  sogleich  einen 
Irrtum  richtigstellen,  der  dem  Verfertiger  des  Re- 
gisterbandes des  bei  Breitkopf  &  Härtel  erschie- 
nenen deutschen  Bühnenspielplans  für  die  Zeit  vom 
1.  September  1903  bis  31.  August  1904  unterlaufen 
ist.  In  diesem  Zeitraum  ist  die  Glucksche  „Iphi- 
genie  auf  Tauris"  5mal  auf  zwei  deutschen  Bühnen, 
nämlich  3mal  in  Leipzig  und  2mal  in  Magdeburg, 
aufgeführt  worden.und  zwar,  wie  der  angezogene 
Registerband  anmerkt,  in  der  StrauBschen  Bearbei- 
tung.   Das  letztere  ist  bezüglich  Leipzigs  unrichtig. 
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Ich  habe  die  drei  Leipziger  Vorstellungen  besucht: 
ihnen  lag  das  Glucksche  Original  und  die  alte  San- 
dersche  Dbersetzung  zu  Grunde.  Noch  einen  zwei- 
ten, sich  auf  Gluck  beziehenden  Irrtum  dieses 
Regislerbandes  bin  ich  in  der  Lage,  auf  Grund  eig- 
ner Wahrnehmung  zu  berichtigen:  in  Halle  a.  S.  soll 
die  „Armida"  in  der  von  Hülsen-Schlarschen  (Wies- 
badener) Bearbeitung  im  letzten  Jahre  13mal  auf- 
geführt worden  sein,  sie  ist  jedoch  mindestens  14mal 
gegeben  worden;  ich  wohnte  den  Vorstellungen  bei, 
die  der  Theaterzettel  als  die  zehnte  und  vierzehnte 
bezeichnete;  die  letztere  war  eine  Nachmittagsvor- 
stellung und  ist  vielleicht  aus  diesem  Grunde  dem 
Statistiker  entgangen. 

Zunächst  ein  paar  Worte  über  die  Strau&sche 
Bearbeitung!  Sie  kündigt  sich  selbst  an  als  „neu 
übersetzt  und  für  die  deutsche  Bühne  bearbeitet"; 
Strauß  scheint  also  den  Schwerpunkt  in  die  Dber- 
setzung gelegt  zu  haben.  Dem  ist  in  der  Tat  so  und 
erfreulicherweise  ist  das  Glucksche  Meisterwerk 
nicht  allzuviel  angetasteL  Von  störenden  Ausnah- 
men werde  ich  noch  zu  sprechen  haben.  Die  „Neu- 
übersetzung" enthält  auch  wesentliche  dramatur- 
gische Eingriffe,  die  zum  größeren  Teile  unter  dem 
Einflüsse  der  trefflichen  Analyse  in  Otto  Neit- 
z  e  1  s  Opernführer  stehen.  Jedoch  mu&  gesagt 
werden,  dafe  diese  dramaturgischen  Eingriffe  aus- 
serordentlich bedenklich  sind.  Ich  werde  dies  an 
einem  Punkte  beleuchten.  Bei  Goethe  wird  Iphi- 
genia  in  Versuchung  gebracht,  sich  an  dem  An- 
schlage wider  Thoas  zu  beteiligen,  sie  weist  jedoch 
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hoheitsvoll  diese  Versuchung  als  sie  entwürdigend 
von  sich.  Bei  dem  Gluckschen,  von  dem  jungen 
Guillard  (1752-1820)  herrührenden  Gedichte  fritt 
die  Versuchung  gar  nicht  an  Iphigenia  heran.  Strauß 
aber  ändert  hier,  indem  er  Iphigenia  zur  Verbün- 
deten des  Pylades  und  seines  Anschlages  macht! 
Um  wieviel  verliert  Iphigenia  dadurch  an  Hoheit  und 
Reinheit!  Es  ist  auch  allgemein  zu  sagen,  da| 
gerade  die  „Iphigenia  auf  Tauris"  am  allerwenigsten 
einer  derartigen  textlichen  Bearbeitung  bedarf.  Die 
Guillardsche  Dichtung  ist  vielleicht  das  beste  Text- 
buch, das  je  geschrieben  wurde  —  wenn  ich  von 
Wagner  absehe.  Wir  haben  über  sie  das  berühmte 
Urteil  Schillers  (Brief  an  Goethe  von  1800):  „Die 
Musik  ist  so  himmlisch,  da|  sie  mich  selbst  in  der 
Probe  unter  den  Possen  und  Zerstreuungen  der 
Sänger  zu  Tränen  gerührt  hat.  Ich  finde  auch 
den  dramatischen  Gang  des  Stückes 
überausverständi  g."  Die  Sandersche  „freie" 
Übersetzung  ist  immerhin  nicht  die  schlechteste, 
aber  doch  hier  und  da  recht  geschmacklos  (z.  B. 
„Blitze  sind  bereit,  mich  zu  zerschmettern" 
::=  semblent  suspendus  sur  ma  tele,  in  der  ersten 
Arie  des  Thoas)  und  vor  allem  insofern  störend,  als 
die  eindringliche  Glucksche  Deklamation  durch  die 
„Freiheit"  zum  Teil  unverständlich  wird,  sie  unver- 
.ständlich  machen  aber  Gluck  vernichten  bedeutet. 
Dagegen  haben  wir  zwei  vortreffliche  Übersetzun- 
gen aus  neuerer  Zeit,  die  von  Bitter  (Mozart's 
„Don  Juan"  und  Gluck's  „Iphigenia  in  Tauris".  Ein 
Versuch  neuer  Übersetzungen.  Berlin  1866)  und  die 
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in  der  kritischen  Gesamtausgabe  der  Gluckschen 
Partituren  (Pelletan-Ausgabe)  benutzte  von  Peter 
Cornelius. 

Ich  sagte  schon,  dafe  StrauB  weniger  rein-musi- 
kalische Eingriffe  tut.  Wo  dies  geschieht,  ist  es 
freilich  offenbar  vom  tlbel,  so  bei  den  Holzbläser- 
Akkorden,  die  Gluck  sehr  iiberflüssigerweise  im 
letzten  Akte  beim  Erscheinen  der  Diana  korrigieren. 
Gluck  verwendet  niemals  die  Holzbläser  in  dieser 
Weise.  Noch  schlimmer  jedoch  ist  der  Lärm  des 
graziösen,  aus  dem  italienischen  „Paris  und  Helena" 
herübergenommenen  Schlu|-  (Einschiffungs-)  Cho- 
res. Daf;  hier  die  Trompeten  mehrstimmig  die 
Melodie  mitblasen,  ist  so  ungluckisch  wie  möglich. 
Bedürfen  wir  denn  wirklich  solcher  Störungen  der 
Stileinheit,  um  Gluck  anhören  zu  können?  Und  ist 
ein  derartiges,  mindestens  eigenmächtiges  und 
unnötiges,  meistens  obendrein  entstellendes  Herum- 
korrigieren an  Meisterwerken  heute  noch,  nachdem 
wir  die  mit  au&erordentlicher  Sorgfalt  hergestellte 
kritische  Pelletan-Partitur  haben,  als  zulässig  zu 
erachten?  Wie  ich  darum  vor  kurzem  anläfelich 
der  Münchener  Aufführung  der  „Iphigenia  in  Aulis" 
selbst  der  Wagnerschen  Bearbeitung  nicht  zuzu- 
stimmen in  der  Lage  war^),  so  muB  ich  bezüglich 
der  „Iphigena  auf  Tauris"  mit  Nachdruck  für  das 
Glucksche  Original  und  gegen  die  Straufesche  Be- 
arbeitung eintreten,  obwohl  man  ihr,  will  man  ge- 

0  Vgl.  meinen  öericht    in    der    „Allgemeinen  Musikzlg." 
1904  Nr.  51. 
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recht  bleiben,  an  sich  Verständnis  der  zu  lösenden 
Aufgabe,  Geschick  und  poetischen  Sinn  nicht  ab- 
sprechen kann. 

Mit  dieser  sich  auf  die  Bearbeitung  beziehen- 
den Einschränkung  war  die  Aufführung  vorzüglich. 
Was  bei  den  Leipziger  und  Münchener  Aufführungen 
fehlte:  Sänger,  die  den  au&erordentlich  charakteri- 
shschen  Stil  Glucks  beherrschen,  das  war  hier  vor- 
handen, eine  demonstratio  ad  aures  et  oculos  für 
die  Notwendigkeit,  die  Gluckschen  Werke  dauernd 
auf  dem  Spielplan  zu  erhalten.  Die  Iphigenia  selbst 
wurde,  und  zwar  zum  ersten  Male,  von  Frl.  S  e  1  m  a 
vom  Scheidt,  der  Nachfolgerin  von  Frau  Krzy- 
zanowsky-Doxat,  dargestellt.  Die  Künstlerin  ver- 
fügt über  eine  sehr  schöne  und  genügend  gro&e 
sowie  gut  ausgebildete  Stimme,  und  ihr  ausdrucks- 
volles Spiel  hat  den  Geist  der  Gluckschen  Tragödie 
mit  ihrer  antiken  Hoheit  und  Einfachheit  vollkommen 
erfaßt.  Orestes,  der  von  Seelenqualen  gefolterte 
und  nach  Sühne  suchende  Unglückliche,  wurde  von 
Herrn  Strathmann  shmmlich  wie  darstellerisch 
vorzüglich  gegeben.  Das  gleiche  ist  von  dem  Py 
lades  des  Herrn  B  u  c  a  r  mit  seiner  überströmen- 
den Wärme  und  Freundschaft  zu  sagen.  Die  Chöre 
verdienen  vor  allen  Dingen  hervorgehoben  zu  wer- 
den: so  war  vor  allem  der  berühmte  Eumenidenchor 
im  2.  Akte  (während  Orestes  im  qualvollen  Schlafe 
liegt)  von  einer  überwälhgenden  Wirkung  —  in 
welchem  Punkte  leider  die  verdienstvollen  Leip- 
ziger Aufführungen  versagten.  Auch  die  überaus 
lebendige  und  stilkundige  Leitung  durch  Hofkapell- 
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meisten  KrzYzanowsky  und  die  Kunst  des  Regis- 
seurs Wiedey,  ebenso  wie  die  au|erordentlicti  sctiön 
gemalten  Dekorationen  —  ich  tiebe  die  südländische 
Seeuferpartie  im  ersten  und  letzten  Akte  hervor  — 
verdienen  reiches  Lob. 

Das,  allerdings  kleine,  Theater  war  sehr  gut 
besucht,  charakteristischerweise  jedoch  insbeson- 
dere auf  den  teureren  Plätzen  und  am  wenigsten, 
soweit  ich  sehen  konnte,  auf  der  Galerie,  und  das 
grofeherzogliche  Paar,  mit  den  historischen  drei 
liolzhammerschlägen,  dem  seltsam-primitiven  Zei- 
chen zum  Beginn  der  Vorstellung,  eintretend,  folgte 
mit  Andacht  und  sich  an  den  reichen  Beifalls- 
spenden beteiligend  der  Vorstellung  dieser  Lieb- 
lingsoper eines  Goethe  und  Schiller. 

Referent  hat  im  Jahre  1904  achtmal  der  Bühnen- 
aufführung eines  Gluckschen  Werkes  beigewohnt 
—  au|er  den  bereits  erwähnten  Aufführungen  einer 
„Orpheus"- Vorstellung  im  Dresdener  Hoftheater  — , 
erklärt  aber  mit  Entschiedenheit,  da|  die  kleine 
Weimarer  Bühne  das  Vollkommenste  geleistet  hat, 
trotzdem  die  Orchester  von  Dresden,  München  und 
selbst  Leipzig  vollkommener  sind.  Der  Grund  liegt 
darin,  da&  von  den  genannten  Bühnen  allein  Weimar 
und  Dresden  noch  einigermaßen  eine  lebendige 
Gluck-Tradition  haben,  da|  allein  hier  die  Sänger 
das  Glucksche  Melos  in  seiner  ausdrucksvollen  Ein- 
fachheit zu  erfassen  und  die  Erhabenheit  dieses 
tragischen  Stiles  wiederzugeben  in  der  Lage  sind, 
weil  sie  wenigstens  noch  vereinzelt  mit  Gluck  sich 
zu  beschäftigen  veranlaßt  sind.    Daß  die  genannte 
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Dresdener  „Orpheus"-Vorstellung  in  mancher  Hin- 
sicht minderwertig  war,  hatte  Ursachen,  die  hier 
nicht  zu  erörtern  sind,  und  lag  jedenfalls  nicht  an 
den  Sängern. 

Eine  Warnung  für  unsere  Zeit!  Geht  das  so 
weiter  mit  dem  Verschwinden  Glucks  von  der  Bühne, 
so  müBte  offensichtlich  sogar  die  Möglichkeif 
schwinden,  ohne  unverhältnismäBige  Mühe  eine 
gute  Aufführung  eines  dieser  Werke  zu  veranstalten, 
von  denen  Referent  gesteht,  daS  er  sie  für  uner- 
reicht hält,  was  den  Geist  der  Tragödie  und  den 
künstlerischen  Ernst  betrifft. 


AUFFnHRUNG  IM  KONZERTVEREIN  ZU  ZEITZ. 

s  mag  dem  natürlichen  Stand  der  Dinge 
entsprechen,  dafe  der  Zeitzer,  will  er  gute 
Musik  hören,  die  er  in  Zeitz  nicht  hören 
kann,  sich  nach  dem  rund  5  Meilen  ent- 
fernten Leipzig  begibt,  denn  Leipzig  hat  eine  sehr 
alte  musikalische  Tradition  und  eine  halbe  Million 
Einwohner,  etwa  20mal  soviel  wie  Zeitz  .  Da&  aber 
der  Leipziger  sich  nach  Zeitz  begibt,  um  gute  Musik, 
die  er  in  Leipzig  nicht  hören  kann,  zu  hören  —  am 
9.  März  1906  ward's  Ereignis.  Der  vorzüglich  ge- 
leitete Zeitzer  „Konzertverei  n",  der  seit 
28  Jahren  besteht  und  alljährlich  ein  halbes  Dutzend 
Konzert-  und  Bühnenaufführungen  veranstaltet, 
hatte  die  Grofeherzogl.  Hofoper  aus  Weimar  zu 
einem  Gastspiel  herangezogen  und  gab  eine  Büh- 
nenaufführung von   Glucks   einziger   „Iphigenia 
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auf  Tauris",  leider  nicht  im  Original,  sondern  in  der 
Bearbeitung  von  Richard  Strauß.  Ich  hatte  einer 
Aufführung  dieses  Werkes,  die  in  Weimar  ganz 
kurz  vor  dem  Tode  der  jungen  Grofeherzogin  statt- 
fand, beigewohnt  und  erinnerte  mich  mit  einer  leisen 
Rührung  daran,  wie  die  Fürstin  damals  dem  herr- 
lichen Spiel  von  Frl.  Selma  vom  Scheidt  als  Iphi- 
genie  lebhaften  Beifall  spendete.  Damals  sang  Frl. 
vom  Scheidt  als  Nachfolgerin  von  Frau  Krzyza- 
nowsky-Doxat  zum  ersten  Male  die  Iphigenia. 

über  die  Bearbeitung  von  Richard  Strauß  habe 
ich  mich  an  früherer  Stelle  bereits  ausgesprochen. 
Ihr  Hauptverdienst  erblicke  ich  darin,  dafe  sie  sich 
relativ  nur  geringe  Eingriffe  in  das  Glucksche  Mei- 
sterwerk erlaubt.  In  dieser  Beziehung  verdient  sie 
den  Vorrang  insbesondere  vor  der  stillosen  und 
willkürlichen  Verstümmelung  —  ich  finde  keinen 
schonenderen  Ausdruck  —  der  „Armida"  durch  die 
V.  Hülsen-Schlarsche  (sogenannte  Wiesbadener) 
Bearbeitung  und  vor  der  lediglich  ein  dürftiges  Pot- 
pourri bietenden  Stranskyschen  „Bearbeitung"  von 
„Paris  und  Helena",  die  vor  ungefähr  einem  Jahre 
dreimal  in  Hamburg  (und  1901  einmal  in  Prag)  auf- 
geführt worden  ist.  Freilich  gehen  mir  schon  die 
rein  musikalischen  Eingriffe  viel  zu  weit.  Wie  kann 
ein  Musiker  es  übers  Herz  bringen,  im  3.  Akt  das 
Duett  zwischen  den  Freunden  Orestes  und  Pylades 
„Und  du  versicherst  doch,  dafe  du  mich  liebest?" 
(abgesehen  von  den  stehengebliebenen  ersten  29 
Takten)  zu  streichen?  Warum  müssen  beim  Erschei- 
nen der  Diana  am  Ende  des  letzten  Aktes  die  unver- 
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meidlichen  Wagnerschen  Holzbläser-Harmonien  die 
so  schöne  und  charakteristische  Musik  Glucks  kor- 
rigieren? (Ich  denke  insbesondere  an  die  originelle, 
göttliche  Erhabenheit  und  Schneidigkeit  ausdrük- 
kende  32stel  Quintole  der  Geigen,  die  Strauß  durch 
eine  Transposition  nach  C  moll  und  tiefe  Lage  un- 
wirksam gemacht  hat.) 
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Noch  bedenklicher  erscheinen  mir  die  drama- 
turgischen Eingriffe  von  Richard  Strauß.  Ich 
habe  seinerzeit  (loco  cit.)  schon  darauf  hingewiesen, 
da&  Straul  Iphigenie  zur  Mitschuldigen  an  dem 
Anschlage  des  Pylades  macht.  Im  Goetheschen 
Drama  weist  Iphigenie  diese  an  sie  herantretende 
Versuchung  als  ihrer  unwürdig  von  sich.  Bei  Gluck 
tritt  sie  gar  nicht  an  Iphigenie  heran.  Um  die  An- 
deutungen an  die  früheren  Menschenopfer,  die 
Iphigenie  gebracht  hat,  und  die  man  in  der  Tat  mit 
Otto  Neitzels  Opernführer  anstö&ig  finden 
kann,  zu  beseihgen,  würden  ganz  winzige  text- 
liche Änderungen  in  der  gro&en  A  dur-Arie  der 
Iphigenie  am  Anfang  des  4.  Aktes  (die  Strau&  ge- 
strichen hat)  genügen.  Man  darf  nicht  aus  dem 
Auge  verlieren,  da&,  wenn  man  in  einem  so  durch- 
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dachten  Werk,  wie  einer  Gluckschen  Tragödie, 
irgend  etwas  verschiebt,  die  Wirkungen  davon  sich 
an  allen  möglichen  Punkten  zeigen,  an  die  der  Be- 
arbeiter vielleicht  gar  nicht  gedacht  hatte! 

Nun  zur  Aufführung  selbst!  Ich  erwähnte  schon 
die  herrliche  Iphigenie  von  Frl.  vom  Scheidt.  Sie 
vereinte  Hoheit,  Einfachheit,  erhabene  Grö&e  mit 
der  Zartheit,  die  der  Tondichter  hier  fordert,  und 
bot  gesanglich  und  stilistisch  Hervorragendes.  Ihre 
Leistung  erschien  mir  noch  besser  als  vor  ^/^  Jahren 
in  Weimar.  Augenscheinlich  ist  die  Künstlerin  durch 
mehrfache  Darstellung  dieser  Rolle  noch  tiefer  in 
den  Geist  des  Gluckschen  Pathos  eingedrungen. 
Nicht  in  gleicher  Weise  hervorragend,  aber  selbst 
hochgespannten  Anforderungen  genügend  waren 
der  Orestes  des  Herrn  Strathmann  und  der  Pylades 
des  Herrn  Bucar.  Vor  allem  konnte  man  sich  hier, 
wie  bei  der  vorzüglichen  Dirigentenleistung  des 
Hofkapellmeisters  Krzyzanowsky  daran  freuen,  dafe 
das  Glucksche  Melos  in  seiner  ausdrucksvollen  Ein- 
fachheit sich  den  ausführenden  Künstlern  erschlos- 
sen hatte,  was  naturgemäß  nur  auf  den  sehr  wenigen 
Bühnen  der  Fall  sein  kann,  in  deren  Repertoire  eins 
der  Gluckschen  Werke  steht. 

Die  Aufführung  fand  im  Theatersaale  des 
„Preußischen  Hofs"  statt.  Das  Orchester  wurde 
von  der  verstärkten  Kapelle  des  städtischen  Musik- 
direktors Köhler  gestellt.  Freilich  waren  die  Strei- 
cher zu  schwach  besetzt,  aber  der  Klang  war  merk- 
würdig edel,  und  nur  bei  wenigen  Stellen  fiel  mir  die 
Unzulänglichkeit  störend  auf,  z.  B.  bei  dem  schauer- 


134 


liehen  „Erbebe!"  in  der  H  molI-Arie  des  Thoas  im 
1.  Akt,  das  infolge  der  Dürftigkeit  des  Orchesters 
wirkungslos  blieb,  anstatt  dem  Hörer  ein  Schaudern 
hervorzurufen,  dann  im  Augenblick  der  Erkennung 
des  Orestes,  wo  die  Hoboen  und  der  Akkordüber- 
gang Eis  dur— E  moll  eine  so  leidenschaftlich-pa- 
thehsche  Wirkung  hervorbringen  sollen.  Auch  ge- 
nügte die  Theatermaschinerie  nicht  immer,  z.  B.  war 
das  Erscheinen  der  Diana  allzu  primitiv.  Alle  diese 
Dinge  zeigen,  wie  anspruchsvoll  dieser  alte  Gluck 
ist!  Immerhin  würde  geradezu  schlechter  Wille  da- 
zu gehören,  sich  durch  diese  kleinen  Unzulänglich- 
keiten, denen  der  Hörer  mit  entgegenkommender 
künstlerischer  Phantasie  abzuhelfen  imstande  war, 
stören  zu  lassen,  ja,  man  mufe  es  dem  „Konzert- 
verein" hoch  anrechnen,  daS  er  eine  Bühnen- 
aufführung  des  Werkes  und  nicht  etwa  eine 
Konzertaufführung  gegeben  hat.  Eine  Konzertauf- 
führung verschafft  keine  genügende  Anschauung 
von  Gluck! 

Der  ungefähr  700  Sitzplätze  fassende  Saal  war 
brechend  voll,  ich  schätze  auf  800  Hörer.  Die  Ver- 
anstaltung enthält  nebenbei  eine  vorzügliche  Idee, 
und  verdient  schon  deshalb  möglichst  hochgehängt 
zu  werden:  Gluck  hat  im  Spielplan  unserer  Theater 
einen  sehr  schweren  Stand,  weil  er  nämlich  nur 
wirkt,  wenn  stilreine  Eestaufführungen  gegeben 
werden.  Er  steht  über  dem  Tagesspielplan.  Nun, 
die  großen  Konzertinstitute  mögen  sich  ein  Beispiel 
an  Zeitz  nehmen!  Die  „Alceste"  ist  in  deutscher 
Sprache  schon  seit  1901   nicht  aufgeführt  worden 
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—  hier  gilt  es  eine  „Kultur-Tat!"  Icti  erinnere  mit 
besonderem  Vergnügen  an  die  Bütinenauffütirung, 
die  Prof.  Nikisch  von  Händel's  Schäferspiel  „Acis 
und  Galatea"  auf  der  improvisierten  Bühne  des 
Festsaales  im  Leipziger  „Zoologischen  Garten"  vor 
kurzem  veranstaltet  hat.  Hätte  er  das  Werk  im 
Theater  aufgeführt,  so  würde  das  Haus  halb  leer 
gewesen  sein,  so  aber  war  der  Riesensaal  Kopf  an 
Kopf  gefüllt,  und  anwesend  war  die  musikalische 
Elite  von  Leipzig.  Die  Oper  geht  historisch  aus  von 
gelegentlichen  Festveranstaltungen.  Das  täglich 
für  das  gro^e  Publikum  spielende  Theater  hat  zwar 
diese  Festspiele  beiseite  gedrängt,  aber,  wie  immer 
deutlicher  wird,  nicht  zum  Heile  der  Kunst.  Ge- 
langen wir  zu  regelmäßigen  Gluck-Festspie- 
1  e  n ,  dann  mag  das  Theater  den  Meister  ruhig 
weiter  ignorieren  —  unsere  Freude  soll  es  sein! 

<>  o- 

o- 

GLUCKS  „IPHIGENIE  IN  AULIS" 
IM  MUNCHENER  HOFTHEATER. 

ie  Münchener  Hofoper  hat  sich  das  Ver- 
dienst erworben.  Glucks  „Iphigenie  in 
Aulis"  neu  zu  inszenieren  und  neuein- 
1  studiert  zur  Aufführung  zu  bringen,  und 
zwar  in  der  Bearbeitung  Richard  Wagners. 
Das  Ereignis  dieser  Aufführung  erschien  mir  be- 
deutsam genug,  daB  ich  die  Reise  von  Leipzig  nach 
München  daranzusetzen  mich  entschloß. 

Diese    „Iphigenie    in    Aulis"    ist    insofern    zur 
Kenntnis  der  Eigenart  Glucks  ungemein  wertvoll. 
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als  sie  dasjenige  seiner  groBen  Werke  ist,  in  wel- 
chem die  französisch-heroischen  Instinkte  des 
Komponisten  am  schärfsten  ihren  Ausdruck  gefun- 
den haben,  während  umgekehrt  der  „Orpheus"  die 
italienisch-lyrischen  Instinkte  am  meisten  in  Er- 
scheinung treten  lä&t.  Hier  handelt  es  sich  um  ein 
gemeinsames  Interesse  eines  ganzen  Heeres,  es 
kämpfen  Heroen  wie  Agamemnon,  Achilles  gegen 
einander  und  zwischen  diesen  furchtbaren  Gewalten 
erscheint  die  zarte  Jungfrau  Iphigenie,  deren  Leben 
geopfert  werden  soll.  Rein  äu&erlich  betrachtet, 
zeigt  dieses  Werk  Dimensionen,  die  uns  noch  heute, 
riesenhaft  erscheinen:  Gluck  fordert  hier  vom 
Chore,  von  den  Solisten,  vom  Ballet,  vom  Regisseur, 
von  der  Schauspielkunst  der  auftretenden  Künstler, 
von  der  musikalischen  und  dramatischen  Einsicht 
des  Dirigenten,  von  dem  musikalischen  Geschmack 
des  Orchesters  Dinge,  die  uns  noch  heute  fast  un- 
möglich erscheinen,  und  die  in  der  Tat  nur  die 
größten  Bühnen  der  Welt  leisten  können.  Diese 
aber  sollten  sich  das  herrliche  Werk,  diese  gewal- 
tige Musiktragödie,  nicht  entgehen  lassen,  und  wer- 
den es  wohl  in  Zukunft  auch  nicht  tun! 

Die  Fremdarhgkeit  der  Aufgabe  betrifft  am 
meisten  die  Sänger.  Gluck  baut  auf  der  Summe 
italienischer  Gesangskunst  und  der  edelsten  Vor- 
tragskunst auf,  und  diese  Gesangs-  und  Vortrags- 
kunst, die  Gluck  als  Gemeingut  voraussetzt,  können 
unsere  Sänger  heute  nur  durch  ein  ungemein  liebe- 
volles Studium  der  Werke  Glucks  sich  allererst 
wieder  verschaffen.    Wie  sollen  sie  aber  dazu  kom- 
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men,  wenn  von  Gluck  auf  nur  wenigen  großen 
Bühnen  vereinzelt  eine  schablonenhafte  „Orpheus"- 
Aufführung  gemacht  wird?  An  diesem  Mangel  an 
Gesangskunst  litt  die  Münchener  Aufführung  der 
Aulidischen  Iphigenie  noch  bedeutend  mehr,  als  vor 
kurzem  die  Leipziger  Aufführungen  der  Taurischen 
Iphigenie.  Lediglich  der  Agamemnon  des  Herrn 
Brodersen  war  eine,  im  höchsten  Sinne  genom- 
men, ausreichende  Leistung,  dem  Achilles  des 
Herrn  Reiter  fehlt  zwar  nicht  der  siegreiche  Glanz 
der  kolossalen  Tenorstimme,  die  Gluck  hier  fordert, 
wohl  aber  die  Beherrschung  dieses  Stimmaterials. 
Von  den  übrigen  Künstlern  kamen  die  Klytämnestra 
der  Frau  Senger-Bettaque  und  der  Kalchas 
des  Herrn  Bender  den  Anforderungen  des  Kom- 
ponisten am  nächsten,  während  die  Artemis  des 
Frl.  Jäger  zu  unbedeutend  war  und  die  Iphigenie 
des  Frl.  K  o  b  o  t  h  gar  völlig  versagte.  Ich  wieder- 
hole, dafe  dieses  scharfe  Urteil  nur  dann  einen  Tadel 
enthalten  wird,  wenn  unsere  Künstler  wieder  Zeit 
und  Anregung  gefunden  haben  werden,  sich  mit 
dem  Stile  Glucks  überhaupt  zu  beschäftigen.  Die 
Chöre  waren  frisch  und  von  gewaltiger  Wirkung. 
Hätten  wir  in  Leipzig  für  die  „Iphigenie  auf  Tauris" 
solche  Chöre  gehabt!!  Das  Orchester  spielte  unter 
M  o  1 1 1  herrlich,  indessen  störte  einigerma|en  ein 
zu  derbes  Auftragen  der  Farben.  Das  Blech  klang 
vielfach  brutal,  und  auch  sonst  war  manches  zu  sehr 
al  fresco  gemalt. 

Was  die  aus  dem  Jahre  1847  stammende  Be- 
arbeitung durch  Wagner  anlangt,  so  vermag  ich  zu 
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ihr  keine  unbedingt  zustimmende  Haltung  einzu- 
nehmen. Zunächst  hat  Wagner  zweifellos  das  Ver- 
dienst, aus  der  deutschen  Übersetzung  des  Textes 
eine  Reihe  störender  Abgeschmacktheiten  mit 
sicherem  Geschick  beseitigt  zu  haben.  Auch 
manche  der  von  ihm  herrührenden  szenischen  Be- 
merkungen können  Anerkennung  finden.  Dagegen 
geht  mir  die  V  e  r  b  i  n  d  u  n  g  ,  die  Wagner  zwar  mit 
wenig  Mitteln  und  den  Shmmungsgehalt  getreulich 
wiedergebend,  auch  mit  seinem  genialen  Blick  für 
das  dramatische,  zwischen  die  einzelnen  Nummern 
der  Gluckschen  Partitur  schiebt,  zu  weit.  Die 
knappe  Aposiopese  Glucks  geht  dadurch  verloren, 
und  wir  haben  statt  ihrer  Wagner  vor  uns,  wie  er 
Glucksche  Intenfionen  musikalisch  ausarbeitet.  Da^ 
Gluck  diese  Übergänge  nicht  aus  musikalischer 
Armut  nicht  gemacht  hat,  daS  es  vielmehr  der 
Reserve  im  Ausdruck,  die  ihm  überhaupt  eignet,  zu- 
zuschreiben ist,  oder  doch  mit  zuzuschreiben  ist, 
wenn  er  sie  unterläBt,  beweisen  einzelne  Glucksche 
Übergänge  an  besonders  gewaltigen  Stellen,  z.  B. 
in  Nr.  2  nach  dem  bewegten  Chor  „zögre  nicht,  es 
zu  nennen"  zu  dem  kolossalen  Gebet  im  lento  assai 
„O  Diana,  erhabene  Göttin,  führe  uns  nach  Ilion 
hin!"  das  pompöse 
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Sehr  interessant  ist  Wagners  Bearbeitung  inbezug 
auf  den  Schlug.    Denn  ein  Vergleich  mit  der  kriti- 
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sehen  Pelletan-Partilur  lehrt,  dafe  Gluck  selbst 
später,  nämlich  von  1775  an,  was  Wagner  wahr- 
scheinlich nicht  wufete,  sein  Werk  fast  ebenso  ge- 
staltet, ihm  auch  einen  abgeänderten  SchluS,  in 
welchem,  wie  bei  Wagner,  Artemis  selbst  erscheint, 
gegeben  hat.  Leider  ist  diese  Gestaltung  des  Wer- 
kes unsern  Bühnen  fern  geblieben.  Die  Peters- 
Parhtur  enthält  sie.  Eine  Streichung,  die  Wagner 
im  1.  Akte  vorgenommen  hat,  und  mit  der  er  sich  in 
Widerspruch  mit  Gluck  befindet,  ist  mir  unverständ- 
lich geblieben,  störte  mich  empfindlich,  insofern  sie 
den  Charakter  der  Iphigenie  minder  stolz  und 
hoheitsvoll  erscheinen  läfet,  und  erweckte  in  mir  den 
Verdacht,  dafe  hier  irgendwelche  äu|ere  Gründe 
Wagner  geleitet  haben  mögen:  die  schwärmerische 
Arie  des  Achilles  in  Nr.  16,  Andante  a  moU,  darf 
durchaus  nicht  fehlen.  Dieser  ungemein 
leidenschaftlichen  Bestürmung  der  Iphigenie  bedarf 
es,  wenn  wir  sie  so  sehen  sollen,  wie  Gluck  dies 
will,  und  dramatisch  erscheint  diese  Arie  als  natur- 
gemäße Efflorescenz  der  bewegten  Stimmung  des 
Achilles.  Diese  Stimmung  kommt  musikalisch  voll 
nur  durch  den  flehenden  Gesang  dieser  Arie,  nicht 
durch  das  bewegte  Rezitativ  zum  Ausdrucke,  wie 
dies  stets  bei  Gluck  das  Verhältnis  zwischen  Rezi- 
tativ und  Arie  ist.  Der  modernisierte  Schluß  der 
Oper  erscheint  der  Fassung  gegenüber,  die  Gluck 
selber  dem  Werke  1775  gegeben  hat,  entbehrlich. 
Die  Wagnersche  Instrumentierung  bedarf  —  ebenso 
wie  die  des  „Holländer"  in  der  ursprünglichen  Fas- 
sung —  einer  äußerst  dezenten  Wiedergabe.    Aus 
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allen  diesen  Gründen  vermag  ich  in  der  Wagner- 
sehen  Bearbeitung,  trotzdem  ich  sie  musika- 
lisch zu  würdigen  weife,  nur  eine  interessante 
Bearbeitung,  keineswegs  aber  d  i  e  Bearbeitung 
xar'  B^oxTjv,  und  auch  nicht  einmal  eine  Bearbei- 
tung zu  erblicken,  deren  Beibehaltung  wünschens- 
wert erscheint.  Es  kam  Wagner  1847  darauf  an, 
einmal  seinen  Dresdnern  mit  den  glühendsten  Far- 
ben zu  zeigen,  was  in  dem  alten  Gluck  steckt,  dafe 
man  mit  ganz  wenigen  Eingriffen  eine  grofee  Oper 
herausbringen  konnte,  die  einen  Bombeneffekt 
machte,  und  die  vor  Meyerbeer  den  Vorzug  hatte, 
daS  die  Wirkungen  künstlerische  Ursachen  hatten. 
Uns  heute  aber  interessiert  bei  Gluck  das  Drama, 
hergestellt  von  Gluck  und  mit  den  Mitteln  Glucks, 
das  Drama  auf  einer  gewissen  Stufe  der  Musik,  her- 
gestellt von  einem  Großmeister,  der  jedoch  mit  so 
wenigen  und  uns  so  fremden  musikalischen  Mitteln 
arbeitet. 

Erwähnen  will  ich  bezüglich  der  Aufführung 
ferner,  da&  insbesondere  die  Ouvertüre  hinreifeend 
schön  gespielt  wurde.  Schon  das  Gefühl,  da&  man 
die  Tragödie,  auf  die  diese  einzige  Ouvertüre  vor- 
bereitet, auch  schauen  soll,  wirkt  wahrhaft  be- 
glückend. Und  dann  die  geschlossene  Bühne  vor 
uns,  im  Zuschauerraum  das  Dunkel,  welches  Bay- 
reuth gelehrt  hat ....  In  der  Ouvertüre  wurden  mit 
Beseitigung  des  üblichen,  von  Wagner  als  „frech" 
gebrandmarkten  Allegro-Tempos  die  Achtel  in  den 
Takten  22,  24,  26  usw.  als  Zähleinheiten,  nämlich 
wie  wuchtige  und  rüstige   Schritte   gegeben   und 
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das      I  n{      P    Pf    I   "r  —     wirkte  wahrhaft  zer- 


malmend —  nur  durch  Mottl  etwas  pastos  aufge- 
tragen. Die  Dekorationen,  wie  überhaupt  die  In- 
szenierung, einschließlich  des  Ballets,  waren  schön, 
reich  und  lebensvoll  —  echte  Schule  Possarts! 

Das  Publikum  nahm  in  seiner  Gesamtheit  das 
Werk  mit  Wohlwollen  und  Wärme  auf,  eine  Minori- 
tät mit  Enthusiasmus,  übrigens  war  das  sehr  große 
Theater  außerordentlich  gut  besetzt.  — 

Eine  Anregung:  Das  Publikum  ist  Gluck  gegen- 
über zweifellos  spröde.  Auf  der  andern  Seite  stellt 
Gluck  ungeheure  Anforderungen.  Wäre  es  da  nicht 
das  einzig  angemessene,  an  wenigen  großen  Büh- 
nen, etwa  im  Sommer,  stilreineFcstauffüh- 
rungen  aller  Gluckschen  Werke  zu 
wesentlich  erhöhten  Preisen  zu  ver- 
anstalten? Um  die  Zahl  der  Hörer  ist  mir, 
vorausgesetzt,  daß  die  Vorstellung  shlrein  und  eine 
möglichst  vollendete  ist,  nicht  bange.  Damit  wäre 
den  Theaterunternehmern,  dem  Publikum  und  Gluck 
gedient,  während  mit  schablonenmäßigen  gelegent- 
lichen Aufführungen  kein  Teil  auf  seine  Rechnung 
kommt:  Die  Unternehmer  sich  nach  den  vollen 
Kassen,  die  ihnen  der  „Lohengrin"  oder  der  — 
„Trompeter  von  Säkkingen"  macht,  sehnen,  das 
Publikum  aber  die  Vorführungen  mit  Recht  ablehnt, 
nur  mit  Unrecht  die  Schuld  an  der  unvollkommenen 
Wirkung  anstatt  auf  die  Spielenden  auf  den  Kom- 
ponisten wirft,  während  Gluck,  könnte  er  noch  mit 
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seiner  ehrlichen  Grobheit  dreinfahren,  etwa  das 
Gefühl  haben  würde,  das  Jesus  veranlagt  haben 
mag,  die  Wechsler  aus  dem  Tempel  zu  treiben.  Hier 
läge  eine  wahrhaft  erhabene  Aufgabe  für  das 
Prinzregententheater  in  München,  eine 
Aufgabe,  deren  Lösung  das  pro  und  contra  bezüg- 
lich dieser  Bühne  sogleich  verstummen  lassen  und 
in  einstimmigen  Enthusiasmus  verwandeln  würde! 

o-  o 

GLUCK-CYKLUS  UNTER  ARTHUR  NIKISCH 
IM  LEIPZIGER  THEATER. 

as  Leipziger  „Neue  Theater",  dessen 
Operndirektor  seit  dem  1.  April  dieses 
Jahres  Arthur  Nikisch  ist,  kündigt  für  die 
kommende  Spielzeit  einen  Gluck- 
Zyklus  an.  Diese  beinahe  unerhörte  Ankündi- 
gung wird  weithin  berechtigtes  Aufsehen  erregen, 
und  die  Durchführung  des  Zyklus  wird  eine  weithin 
schallende  Ruhmestat  Nikisch's,  mit  Mahler  zu 
reden,  eine  „Kulturtat"  ersten  Ranges  sein.  Denn 
nicht  nur  werden  wir  endlich  wieder  den  hoheits- 
und  machtvollen  Tönen  des  Gluckschen  Genius,  die 
vergessen  zu  haben  für  unsere  Generahon  eine 
unvergeßliche  Schmach  bedeutet,  die  vor  kurzem 
Paris  wieder  in  eine  tiefgreifende  Aufregung  ver- 
setzten, an  der  Stelle  lauschen  können,  wo  allein 
sie  ihre  volle  und  richhge  Wirkung  tun  können:  beim 
leiblichen  Schauen  der  Tragödie,  sondern  die  Art 
der  Veranstaltung  läßt  auch  eine  stilreine  und  liebe- 
volle Einstudierung  und  Wiedergabe  erhoffen.  Ge- 
rade darauf  aber  kommt  es  bei  Gluck  ganz  beson- 


143 


ders  und  in  einem  gewissen  Sinne  noch  viel  mehr 
als  zum  Beispiel  bei  Wagner  an. 

Es  ist  eine  nicht  zu  bezweifelnde  und  bemer- 
kenswerte Tatsache,  da^  Wagner,  abgesehen  von 
den  Mysterien  seines  letzten  Stiles,  stets  die  Massen 
hinter  sich  gehabt  hat,  und  da&  man  bei  der  Auf- 
führung eines  Wagner'schen  Werkes  häufig  genug 
beobachten  kann,  dafe  die  obern  Theater-Ränge 
von  einem  Sonntagspublikum  gestürmt  werden. 
Daraus  folgt  für  den  Einsichtigen  zweierlei:  einmal, 
da^  die  durchschlagenden  Kassenerfolge,  von 
denen  man  doch  sagen  muS,  da&  sie  letzten  Endes 
Wagner  seine  dominierende  Stellung  auf  der 
Opernbühne  verschafft  haben,  zu  einem  gro&en 
Teile  von  jenem  Sonntagspublikum  abhängen, 
zweitens  aber,  da^  n  ic  h  t  der  wahre,  für  dieses 
Publikum  nur  durchschimmernde  Gehalt  der  Wag- 
ner'schen Kunst,  sondern  das,  was  jenes 
Publikum  dafür  hielt  und  hält,  ihr  den 
verhältnismäßig  schnellen  und  vollkommenen  Sieg 
errungen  haben.  Nämlich:  der  üppige  Reichtum, 
den  das  Füllhorn  der  Wagner'schen  Muse  ver- 
schwenderisch über  den  Theaterbesucher  aus- 
schüttet, nicht  u  m  ihm  zu  gefallen  —  wie  Meyer- 
beer  — ,  aber  doch  ihm  gefallend.  Der  Ge- 
danke, dag  dieser  Reichtum  als  solcher  und  an  sich 
noch  nicht  Kunst,  sondern  erst  die  Voraussetzung 
der  Kunst  darstellt,  ist  nur  Wenigen  zugänglich. 
Darum  kann  Wagner,  in  einem  gewissen  rohen 
Sinne,  auch  eine  minderwertige  Aufführung  „ver- 
tragen".   Eben  darum  auch  bestimmte  Wagner  von 
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einem  gewissen  überspannten  Ekel  gegen  diese 
Theaterwirlschaft  erfüllt,  daS  wenigstens  sein  „Par- 
sifal"  nicht,  in  seiner  Spractie,  prostituiert 
werde. 

Anders  Gluck.  Seine  tiehre  Erhabenheit  und 
eifrige  Strenge  des  Ausdrucks  macht  ihn  unnahbar 
für  eine  aus  blo&er  Vergnügungssucht  zufällig  zu- 
sammengelaufene Menge,  wie  sie  doch  ein  Theater- 
publikum fast  notwendig  zum  Teil  wenigstens  ist. 
Gluck's  Werke  tragen  an  der  Stirn  ein  weithin 
sichtbares:  Odi  profanumvolgus  etarceo. 
Die  Quittung  des  profanum  volgus  besteht  in  einem 
leeren  Hause  bei  einer  Gluckaufführung  innerhalb 
des  gewöhnlichen  Spielplanes  — •  naturgemäS,  denn 
die  unvorbereitete  Menge  hat  nicht  nur,  wie  bei 
Wagner,  nicht  die  Wirkung  des  wahren  Kunst- 
gehaltes, sondern,  abweichend  von  Wagner,  Über- 
hauptnichts. So  hat  sich  Gluck  die  Stellung, 
die  Wagner's  Wille  seinem  „Parsifal"  in  Bayreuth 
schuf,  durch  die  seinen  erhabenen  Werken  inne- 
wohnende Natur  selbst  für  diese  errungen:  sie 
stehen  außerhalb  des  gewöhnlichen 
Spielplanes,  weil  über  ihm.  Sie  können 
nur  bei  vorzüglicher  Darstellung,  unter  besonders 
günstigen  Umständen  und  auf  ein  kunstverständiges, 
wohl  vorbereitetes  und  kunstbegeistertes  Publikum 
ihre  volle  gewaltige  und  erhabene,  an  Bayreuth 
und  an  die  anhke  Tragödie  gemahnende  Wirkung 
tun,  in  alledem  vergleichbar  Wagner's  Parsifal.  Ihre 
gute  Aufführung  ist  ein  Fest  —  dem  leider  das  Fest- 
spielhaus fehlt.     Ein  Fest,    das  triumphierend  den 
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Sieg  des  Genius  über  das  Gewöhnliche  verkündet, 
wie  das  rote  Haus  auf  dem  Festspielhügel  in  Bay 
reuth.  Ein  f^est,  das  einen  zwar  nicht  geräusch- 
vollen, aber  desto  gewichtigeren  Protest  bedeutet 
gegen  die  Anmaßung  des  Theaterpublikums, 
dessen  Absicht  nicht  über  ein  mehr  oder  weniger 
leichtes  Amüsement  hinausreicht  —  ich  wähle  ab- 
sichtlich den  französischen  Ausdruck,  denn  er  trifft 
die  Sache  besser  als  ein  deutscher  — ,  durch  seinen 
Besuch  des  Theaters  oder  sein  Fernbleiben  ein 
Werturteil  zu  fällen,  das  irgendwie  beachtlich 
wäre.  Ein  Fest  freilich  nur  für  die  Auserlesenen, 
die  es  feiern  können!  Möge  der  Leipziger  Zyklus 
zeigen,  dafe  es  dieser  Auserlesenen  genug  in  deut- 
schen Landen  gibt,  und  mögen  diese  hinweisenden 
Worte  dazu  beitragen,  sie  aufmerksam  zu  machen 
und  zu  sammelnl 

Es  verlautet  noch  nichts  über  die  einzelnen 
Gluckschen  Werke,  die  in  dem  Zyklus  erscheinen 
sollen.  Hoffen  wir,  da^  er  dem  bisher  ohne  Nach- 
folge gebliebenen  Prager  Zyklus  von  1901  unter 
Angelo  N'eum.^nn,  der  die  6  Tragödien:  Orpheus, 
Alceste  (die  in  deutscher  Sprache  überhaupt  zuletzt 
1901,  nämlich  je  einmal  in  Prag  und  Karlsruhe,  auf- 
geführt worden  ist),  Paris  und  Helena,  Armida  und 
die  beiden  Iphigenien,  sowie  gleichsam  als  Satyr- 
spiele den  „betrogenen  Kadi"  und  die  nur  von  Gluck 
bearbeitete,  nicht  komponierte  „Maienkönigin"  um- 
faßte, in  Bezug  auf  die  Zahl  der  Werke  nicht  nach- 
stehe.i) 


*)  Von  dem  hier  präludierten  Gluck-Zyklus  ist  keine  Note 
zum  Erklingen  gekommen) 

XXI  10 
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BEGLEITWORTE 
ZU  EINEM  GLUCKSCHEN  MENUETT. 


ieses  Glucksche  Menuett  ist  der 
Schlu|satz  einer  von  den  neun  italie- 
nischen Opern-Symphonien,  d.  h.  Ouver- 
türen, die  wir  von  Gluck  haben,  ohne  zu 
wissen,  zu  welchen  Opern  sie  gehören,  und  zwar 
der  sechsten  von  diesen  neun  im  thematischen  Ver- 
zeichnis von  Wotquenne.  Im  Original  ist  sie  nur 
für  Streichorchester  geschrieben,  zu  dem  aber,  wie 
es  damals  selbstverständlich  war,  eine  aus  der  Baß- 
stimme zu  improvisierende  Cembalostimme  trat, 
die  hauptsächlich  die  Ausfüllung  von  harmonischen 
Lücken  zur  Aufgabe  hatte.  Bei  der  vorliegenden 
Klavierbearbeitung  ist  diese  Cembalostimme  natür- 
lich mit  berücksichtigt  worden.  Das  Stück  ist  nach 
Form  und  Gehalt  etwa  in  die  vierziger  Jahre  des 
18.  Jahrhunderts  zu  rechnen.  Die  Historiker  nahmen 
bisher  vielfach  fälschlich  an,  daS  diese  neun  „Sym- 
phonien" Konzert-Symphonien  im  Sinne  Haydns 
seien,  und  mu&ten  daraus  zu  ganz  irrigen  Ansichten 
über  die  Fähigkeiten  Glucks  als  Instrumentalkom- 
ponist gelangen.  Es  sind  vielmehr  italienische 
Opern  -  Symphonien  (mit  dem  Schema  1.  Satz 
Allegro,  2.  Satz  Andante,  3.  Satz  Allegro).  Die 
einzelnen  Sätzchen  sind,  entsprechend  dem  Zweck, 
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von  äußerster  Knappheit  der  Form.  Was  Gluck  als 
Instrumentalkomponist  leisten  konnte,  wenn  er  be- 
absictitigte,  als  solcher  außerhalb  der  Oper  autzu- 


Ailegro  pomposo 


PIANO 


illffi  'i-\ 

f^HH 

rß fcq 

F34f^^-5 

f4#"= 

fffH^ 

ff=N 

^       J        J 

-K — *— 

_« 1     1 

•*• 

1]  ^  i ' 

-»-r-j— 

^=^^ 

« 

«  ^ 

1  ♦ 

treten,  das  zeigen  die  bisher  ziemlich  unbekannt 
gewesenen  herrlichen  und  weit  ausgeführten  sieben 
Trios  für  zwei  Violinen,  Violoncell  und  Cembalo,  die 
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R  i  e  m  a  n  n  gegenwärtig  in  seinem  „Collegium 
musicum"  bei  Breiikopf  &  Härtel  mit  ausgearbei- 
teter Cembalostimme  neu  herausgibt.  Das  vorlie- 
gende Menuett  beabsictitigt,  eine  Art  Gegenprobe 
zu  dieser  Riemannschen  Ausgabe  zu  sein,  wird  aber 
aucli  abgesehen  von  diesem  historisch-didaktischen 
Zwecke  durch  seine  frische  Fröhlichkeit  Freunde 
finden. 
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GLUCKS  ARMIDA  IN  HALLE. 


WWWM^^   Leipziger   haben    es    gegenwärtig    in 


|m  yÄÄ  Bezug  auf  Gluck  besser  als  irgendwer  in 

'  WM 


Deutschland:  Die  Leipziger  Bühne  selbst 
hat  für  das  Frühjahr  einen  Gluck-Zyklus 
angekündigt,  das  Hoftheater  in  Dessau  — •  etwa 
60  km  von  Leipzig  entfernt  und  mit  ziemlich  guter 
Eisenbahnverbindung  ausgestattet  —  wird  „Or- 
pheus", „Iphigenie  in  Aulis"  und  „Iphigenie  auf  Tau- 
ris"  bringen,  und  Halle  —  nur  etwa  30  km  entfernt 
und  mit  dem  Schnellzug  in  30  Minuten  erreichbar  — 
hat  seit  Mitte  Januar  die  „Armida"  in  der  v.  Hülsen- 
Schlarschen  (sogenannten  Wiesbadener)  Bearbei- 
tung, die  es  zuerst  in  der  Saison  1903/04,  und  zwar 
vierzehnmal,  gab,  dann  1904/05  liegen  lieB,  wieder 
aufgenommen. 

Was  eine  Aufführung  der  „Armida"  in  Deutsch- 
land bedeutet,  wird  klar,  wenn  man  einen  Blick 
in  die  Spielplan-Statistik  wirft:  1901/02  ist  die 
Wiesbadener  Bearbeitung  erschienen  und  seitdem 
dauernd  in  Wiesbaden,  außerdem  aber  nur  1903/04 
in  Halle  gegeben  worden.  Die  „Armida"  in  der 
Originalgestalt  ist  zuletzt  1900/01  in  Prag  anläßlich 
des  dortigen  Gluck-Zyklus,  und  dann  vor  einigen 
Wochen  im  Schweriner  Hoftheater  gegeben  worden 
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und  wird  uns  hoffentlich  in  Leipzig  unter  Nikisch  in 
kurzem  erstehen. 

Denn  daran  kann  kein  Zweifel  bestehen,  dag  die 
Wiesbadener  Bearbeitung  versucht,  durch  äu&ern 
Prunk  Sensation  zu  erregen  und  das  Glucksche 
Werk  in  unzutässiger  Weise  zu  modernisieren.  Ober 
diesen  Punkt  sind  die  Akten  geschlossen,  und  das 
ist  auch  wohl  der  Grund,  warum  andere  Bühnen  als 
Halle  die  Bearbeitung  nicht  akzeptiert  haben.  Mir  ist 
es  unverständlich,  wie  ein  Musiker  von  Geschmack 
den  ersten  und  zweiten  Akt  (in  der  Bearbeitung  das 
„Vorspiel"  und  den  1.  Akt)  mit  einer  von  ihm  kom- 
ponierten „verbindenden  Zwischenaktsmusik"  an- 
einanderzuketten  für  zulässig  und  zweckmä&ig  hal- 
ten kann,  und  wie  er  in  dieser  Zwischenaktsmusik 
und  sonstwo  mit  Gluckschen  Motiven  symphonisch 
und  in  der  Art  yon  Leitmotiven  operieren,  die  Holz- 
bläser in  vollen  Akkorden  und  in  tiefer  Lage  ver- 
wenden und  ähnliche  Dinge  tun  kann,  die  dem 
Gluckschen  Shl  gänzlich  fremd  sind.  Die  „musika- 
lische Ergänzung"  Schiars  besteht  im  übrigen  darin, 
daB  die  Rezitative  durchgehend  umkomponiert  und 
die  geschlossenen  Musikstücke  regelmäSig  ent- 
weder beschnitten  oder  zu  einem  Ungluckschen 
Höhepunkt  mit  Blech  (ich  meine  mit  Blechinstru- 
menten) geführt  sind.  Dabei  sind  Musikstücke  von 
höchstem  Werte  gestrichen,  z.  B.  um  nur  diese  Bar- 
barei zu  erwähnen,  die  wundervolle  Sicilienne  in 
gmoll  im  letzten  Akt  —  das  bedeutet  fast  so  viel, 
als  wenn  man  aus  dem  „Tristan"  die  „traurige 
Weise"  streichen  wollte.    Das  Allerschlimmste  aber 


151 


—  und  das  fühlt  man  meines  Erachtens  allgemein  zu 
wenig  —  ist,  dal  durch  die  Bearbeitung  nicht  nur 
das  geändert  wird,  war  wirklich  geändert  ist,  son- 
dern auch  das,  was  scheinbar  stehen 
gebliebenist.  Und  hier  liegt  der  ganze  Jammer 
dieser  und  anderer  Bearbeitungen!  Die  Dimensio- 
nen werden  verschoben.  Wenn  man  in  eine  Gruppe 
von  Bergen,  die  höchstens  500  m  hoch  sind,  ein 
paar  Riesen  aus  den  schweizerischen  Alpen  setzt, 
so  wird  niemand  mehr  auf  die  jetzt  belanglos  er- 
scheinenden Höhenunterschiede  der  kleinen  Berge 
achtgeben:  sie  sind  nivelliert.  Und  nun  ziehe  man  in 
Betracht,  mit  welcher  Kunst  Gluck  den  Aufbau  und 
Zusammenhang  seiner  Reformopern  herstellte,  wie 
sehr  er  sich  in  die  Charakterzeichnung  vertiefte,  wie 
der  kleinste  Zug  der  Instrumentation  eine  charak- 
teristische Feinheit  enthält,  die  nur  in  dem  von  Gluck 
hergestellten  Zusammenhang  so  wirken  kann,  wie 
sie  soll!  Glaubt  man  wirklich,  dafe,  wenn  der  nächst- 
beste moderne  Kapellmeister  —  ich  sehe  einmal 
von  Schlar  dabei  ganz  ab  und  spreche  allgemein  — 
kommt,  den  kunstvollen  Bau  zertrümmert,  mit  derber 
Hand  ein  paar  moderne  Effekte  aufpfropft  und  ein 
bischen  leitmotivelt,  dann  wäre  das  Werk  —  ver- 
bessert? Fehlt  uns  jeder  historische  Sinn,  um  zu 
erkennen,  da|  das  Genie  auch  mit  den  be- 
schränktesten Mitteln  Unvergängliches  leisten  kann 
und  da|  sein  Werk  nur  vom  ebenbürtigen 
Genie,  und  auch  das  nur  bedingt,  ver- 
bessert werden  kann?  Was  würde  man  sagen, 
wenn  ein  italienischer  Verist  mit  dem  Tristan  etwa 
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so  verführe:  Vorspiel  —  unmodern.  Strich)  Pauken- 
schlagl  Vorhang  auf!  Schon  eine  wesentliche  Ver- 
besserung! Nun  muB  vor  allem  der  „undramatische" 
lange  Monolog  des  dritten  Aktes  und  die  lange 
„undramatische"  Liebesszene  des  zweiten  Aktes 
weg.  Das  Ganze  mu|  e  i  n  Akt  in  drei  „Bildern" 
werden.  Also  die  „traurige  Weise"  eröffnet  die 
Oper.  Ein  „Prolog"  —  hinzukomponiertes  Rezita- 
tiv —  erklärt  ihren  Sinn.  Folgt  als  erstes  Bild  der 
Liebestrank,  als  zweites  der  Schluß  des  Liebes- 
dueltes  im  zweiten  Akt  —  Markes  Rede  Strich!  — 
mit  anschließendem  verlängertem  Zweikampf  Tri- 
stans und  Melots  (musikalische  Ergänzung  vom  Be- 
arbeiter), dann  drittes  Bild:  Ankunft  Isoldes  beim 
toten  Tristan.  Ihr  schreit  über  das  Entsetzliche? 
Nun:  so  oder  doch  ähnlich  wird  Gluck 
zugerichtet  und  kaum  eine  Stimme 
erhebt  sich  dagegen! 

Ich  wohnte  der  Aufführung  der  „Armida"  vom 
17.  Januar  bei.  Bot  sie,  wie  dargelegt,  als  Ganzes 
einen  sehr  zweifelhaften  Genuß,  so  gewährte  sie 
doch  die  Möglichkeit,  die  Glucksche  Musik  als 
Oasen  in  der  zukomponierten  Leitmotivwüste  zu 
genie|en.  (Ich  möchte  nicht  mißverstanden  werden: 
meine  Abneigung  gegen  Leitmotive  und  wagne- 
rische Technik  besieht  natürlich  nicht  Wagner  ge- 
genüber, sondern  Wagnerianern  gegenüber,  die  mit 
dieser  Technik  am  unpassenden  Orte  wirtschaften.) 
Da,  wo  diese  Oasen  von  erheblicher  Größe  waren, 
z.  B.  glücklicherweise  in  den  beiden  entscheidenden 
Szenen,  der  gewaltigen  Szene,  in  der  Armida  die 
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Furie  des  Hasses  heraufbeschwört,  um  ihrer  Liebe 
Herr  zu  werden,  und  in  dem  außerordentlich  schö- 
nen Schlul,  kam  auch  Gluck  wenigstens  einiger- 
maSen  zur  Geltung,  und  auch  diese  halbe  Wirkung 
war  noch  erschütternd  genug! 

Dem  Dirigenten,  Herrn  Bernhard  T  i  1 1  e  1 ,  für 
die  lebendige  und  echt  musikalische  Lösung  seiner 
Aufgabe,  Fräulein  S  t  o  1 1 ,  der  leidenschaftlichen 
weichen  und  hoheitsvollen  Armida,  und  Fräulein 
Grimm,  der  gewaltigen  Furie  des  Hasses,  ein 
uneingeschränktes  Lob!  Dagegen  bedarf  der  Chor 
sehr  der  Pflege.  Freilich  hatte  seine  Schwäche  den 
Vorzug,  da|  man  die  am  Schlüsse  vom  Bearbeiter 
hinzukomponierten  „Chöre  unsichtbarer  Geister"  — 
nicht  hören  konnte! 
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GLUCKS  ARMIDA  IN  HALLE  UND 
BEARBEITUNGEN  GLUCKSCHER  WERKE. 


ie  hiesige  ungewöhnlich  regsame  Opern- 
^  Bühne  bot  in  den  letzten  Wochen  2  Ver- 
anstaltungen, deren  Interesse  weit  über 
Halle  hinaus  reicht,  und  deren  Mitteilung 
daher  auch  dem  allgemeinen  musikalischen  Publi- 
kum nicht  vorenthalten  bleiben  darf. 

Das  eine  war  die  Wiederaufnahme  der  Gluck- 
schen  „Armida".  Dieses  Meisterwerk,  von  dem 
Brüssel  in  den  letzten  Wochen  25  Aufführungen  ver- 
anstaltet hat,  ohne,  wie  berichtet  wird,  der  Nach- 
frage nach  Plätzen  genügen  zu  können,  ist  in 
Deutschland  außerordentlich  selten.  Ich  zähle  in 
der  deutschen  Spielplan-Statistik  seit  1899,  abge- 
sehen von  der  Wiesbadener  Bearbeitung,  die  seit 
der  Saison  1901/1902  in  Wiesbaden  regelmä|ig  auf- 
geführt wird  und  in  Halle  1903/1904  14  Aufführungen 
erlebte,  dann  aber  bis  zum  14.  Januar  dieses  Jahres 
verschwand,  nur  folgende  Aufführungen:  eine  in 
Prag  anläßlich  des  Gluck-Zyklus  vor  5  Jahren  und 
zwei  im  Schweriner  Hoftheater  in  diesem  Winter. 
Die  Wiesbadener  Bearbeitung  ist  in  Wiesbaden  bis 
Ende  August  1905  im  ganzen  43mal  aufgeführt  wor- 
den. Diese  Zahlen  zeigen  ohne  weiteres,  was  eine 
Armida-Aufführung  für  Deutschland  zu  sagen  hat. 
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Ich  habe  in  ds.  Bl.  vor  zwei  Jahren  über  die  da- 
maligen Aufführungen  der  „Amiida"  in  Halle  be- 
richtet und  darf  mich  daher  heute  kurz  fassen.  Ins- 
besondere bin  ich  in  der  Lage,  mein  Urteil  über  die 
Wiesbadener  Bearbeitung  verschärfen  zu  müssen. 
Vor  zwei  Jahren  fand  ich  in  ihr  einen  zwar  sehr 
tiefen  und  willkürlichen  Eingriff  in  das  Glucksche 
Werk,  fand  sie  aber  erträglich.  Ich  empfinde  sie 
jetzt  als  unerträglich  und  als  eine  rohe  Verstümme- 
lung des  Gluckschen  Werkes.  Anfang  1904  kannte 
ich  von  Gluck  genau,  wie  heute  die  meisten  jün- 
geren Musiker,  nur  den  Orpheus  und  die  Ouvertüre 
zur  „Iphigenie  in  Aulis",  sowie  seine  Oden.  Seitdem 
habe  ich  mir  durch  den  Besuch  von  Aufführungen 
seiner  Meisterwerke  —  einschlieElich  „Paris  und 
Helena",  dagegen  leider  ausgenommen  die  „AI- 
ceste",  die  seit  1901  in  deutscher  Sprache  nicht 
wieder  aufgeführt  worden  ist  (!!),  und  die  ich  daher 
nur  aus  den  Noten  kenne  —  an  verschiedenen  Büh- 
nen (München,  Hamburg,  Dresden,  Weimar,  Leipzig 
usw.)  die  gerade  bei  dem  uns  so  fremdantigen  und 
an  sich  schwer  zu  fassenden  Gluckschen  Stil  unum- 
gänglich notwendige  lebendige  Bühnenanschauung 
verschafft  und  sie  unter  Vergleichung  des  Ein- 
drucks, den  die  Zeitgenossen  Glucks  und  Spätere 
von  diesen  Werken  erhalten  und  aufgezeichnet 
haben,  einem  intensiven  Studium  der  bekannten  und 
einiger  unbekannten  Werke  des  Meisters  zu  Grunde 
gelegt.  Die  gro|e  beschriebene  Arbeit  habe  ich 
nicht  zu  bereuen,  denn  sie  hat  mir  einen  tragischen 
Stil  erschlossen,   der   an   Gewalt  und  Erhabenheit 
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kaum  seines  Gleichen  hat  und  jedenfalls,  wie  ich 
jetzt  der  festen  Überzeugung  bin,  von  Wagner,  was 
die  Gesamtwirkung  betrifft,  nicht  übertroffen,  und 
höchstens  auf  einem  andern  Wege  wieder  erreicht 
wird. 

Diese  Ansicht  ist  nicht  die  herrschende,  das  ist 
mir  natürlich  nicht  verborgen,  aber  es  ist  die 
meinige. 

Das  Erfülllsein  vom  tragischen  Genius  dieses 
einzigen  Gluck  hat  mir  nun  auch  mehr  und  mehr  die 
Augen  geöffnet  über  den  schreienden  Frevel  und 
die  entsetzliche  Barbarei  der  meisten  „Bearbei- 
tungen" Gluckscher  Werke.  Dafe  da  der  nächste 
beste  —  vielleicht  im  übrigen  auch  tüchtige  — 
Kapellmeister  hingeht  und  an  Gluck  herumwagnert, 
die  Rezitative  durchweg  im  Sinne  unendlicher  Me- 
lodie um.komponiert,  die  Musikstücke  gegen  Ende 
hin  entweder  beschneidet  oder  zu  einem  gewalt- 
samen und  den  Intentionen  Glucks  mehr  oder  weni- 
ger ins  Gesicht  schlagenden  Höhepunkt  führt,  Akte 
durch  eine  lange  mit  Gluckschen  Motiven,  die  leit- 
motivisch verwendet  werden,  sinfonisch  gearbeitete 
Zwischenaktsmusik  verbindet,  dafür  grofee  Teile 
Gluckscher  Musik  streicht  und  durchweg  die  geniale 
und  bis  ins  feinste  durchdachte  Instrumentation  über 
den  Haufen  wirft,  damit  nur  ja  der  Hörer  nicht  merkt, 
da&  er  —  Glucksche  Musik  hört,  das  ist  dieselbe 
Barbarei,  als  wenn  man  Michelangelo  von  einem 
Schüler  Makarls  übermalen  lassen  wollte.  Hier  hört 
das  Paktieren  und  die  Geduld  auf:  es  ist  eine  so 
sinnlose  Roheit,  da|  die  schärfste  Kritik  zu  müde  ist. 
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Das  Genie  ist  nicht  seine  Tectinik.  Die  Glucksche 
Tectinik  ist  natürlich  nicht  die  Wagnersche.  Aber 
es  handelt  sich  darum,  was  das  Genie  mit  der 
Technik  seiner  Zeit  anfängt.  Eben  weil 
es  auch  in  ihr  etwas  bleibend  Wertvolles  sagen 
kann,  ist  es  ja  unsterblich.  Nun  soll  man  doch  nicht 
glauben,  daS  man  blo&  den  Schein  einer  neueren 
Technik  in  diese  Meisterwerke  hineinzupfuschen 
braucht  und  zwar  ohne  Rücksicht  darauf,  ob  man 
aus  ungenügender  Kenntnis  des  bearbeiteten  Wer- 
kes seinen  kunstvollen  Organismus  zerstört  oder 
nicht,  um  es  zu  —  verbessern! 

Selbst  Wagners  Bearbeitung  der  „Iphigenie  in 
Aulis"  ist  nicht  gänzlich  von  dem  Vorwurf  der  Ge- 
walttätigkeit und  Shllosigkeit  freizusprechen,  wenn- 
schon sie  natürlich  den  Vorzug  hat,  einmal  von 
einem  Bearbeiter  zu  stammen,  der  Gluck  kannte, 
und  dann  von  einem,  dessen  Änderungen  auch  da, 
wo  man  sie  als  störende  Eingriffe  zurückzuweisen 
geneigt  ist,  für  sich  betrachtet  Interesse  erregen. 
Und  doch  ist  es  interessant,  wie  störend  ein  einziger 
zugefügter  Ton  sein  kann!  Wagner  verbindet  den 
C  dur-Chor  Str.  5  im  ersten  Akt  „Welch  ein  Reiz" 
mit  dem  vorausgehenden  Rezitativ,  das  mit  dem 
A  moll-Akkord  abschließt,  durch  ein  h  der  Bässe. 
Eine  an  und  für  sich  prachtvolle  Wirkung!  Aber  es 
ist  ebenso  charakteristisch  für  Wagner,  dieses  h  zu 
schreiben,  wie  für  Gluck  es  nicht  zu  schrei- 
ben. Wagners  leichte  Beweglichkeit  will  uns  alles 
sagen.  Demgegenüber  ist  der  knappe  und  schweig- 
same Gluck  halb  verhüllt  und  unsichtbar  —  unfa§- 
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bar,  stehend  hinter  Wolken,  aus  denen  wir  die  Blitze 
des  Genius  flammen  sehen.  Am  meisten  vergleich- 
bar ist  vielleicht  der  Stil  des  Aeschylos  dem  Glucks 
—  ein  Vergleich,  der  sich  auch  weiterhin  fruchtbar 
erweist,  vor  allem  in  der  Vorliebe  beider  dafür,  das 
seelische  Leiden  der  Helden  zur  Schau  zu  stellen 
und  zu  zergliedern. 

Es  ist  das  Grundproblem  der  Moderne,  das  hier 
angelt,  nämlich  die  Frage,  ob  in  der  Kunst  alles  aus- 
gesprochen werden  soll,  oder  ob  die  wirksamste 
Aussprache  die  —  halbe  Verschweigung  ist.  Das 
erste  hei&t  auf  dem  Gebiet  des  Musikdramas  Wag- 
ner, das  zweite  Gluck.  Sollte  die  Frage  zu 
Gunsten  der  Verschweigung  zu  entscheiden  sein,  so 
ist  Gluck  größer  als  Wagner.  Hier  und  nicht  in  der 
unendlichen  Melodie  und  im  Gesamtkunstwerk  liegt 
der  wahre  Unterschied  zwischen  Gluck  und  Wagner. 
Für  die  endliche  Melodie  hatte  Glucks  Seherblick 
die  höchste  tragische  Verwendung:  er  benutzte  sie, 
wie  die  antike  Tragödie  den  Chor,  um  den  Helden 
und  den  Hörer  je  nach  einem  Fortschritt  der  äu|eren 
Handlung  über  diese  zu  stellen.  Die  unendliche 
Melodie  und  das  Gesamtkunstwerk  ist  Technik, 
hier  aber  handelt  es  sich  darum,  was  mit  der 
Technik  gemacht  wird. 

Gluck  als  technischer  Musiker  liegt  in  der 
Geschichte,  Gluck  als  tragischer  Seher  in 
der  Zukunft.  Das  ist  die  knappe  Formel,  in  die  ich 
alles  Gesagte  zusammendrängen  kann.  Und  Gluck, 
den  tragischen  Seher,  machen  die  meisten  Bearbei- 
iungen  seiner  Werke,  darunter  ganz  besonders  die 
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V.  Hülsen-Schlarsche  (Wiesbadener),  zur  Hälfte  un- 
kenntlich. 

So  tiaben  die  Armidaaufführungen  in  Halle 
leider  nur  das  beschränkte  Verdienst,  eine  gewisse, 
unvollständige  Anschauung  des  Werkes  zu  geben. 
Nur  der  gro&e  Mangel  an  Gluckaufführungen  lä§t 
sie  uns  anhören.  Und  es  mu&  beinahe  mit  Freuden 
begrübt  werden,  dag  diese  Bearbeitung  nicht 
weitere  Bühnen  beschritten  hat.  Schwerin  greift, 
wie  ich  eingangs  sagte,  auf  das  Original  zurück,  und 
hoffentlich  wird  dies  auch  der  bevorstehende  Leip- 
ziger Gluck-Zyklus  tun. 

Wie  das  Original  wirken  kann,  wie  handgreif- 
lich überflüssig  also  die  Bearbeitung  ist,  zeigt 
Brüssel.  Freilich  ist  dort  der  beispiellose  Erfolg, 
der  größte,  den  diese  Bühne,  wie  berichtet  wird, 
seit  Jahren  überhaupt  gehabt  hat,  durch  etwas 
anderes  erzwungen  worden:  man  hat  viele  Monate 
Zeit  auf  das  Einstudieren  des  einen  Werkes  ver- 
wendet, und  G  e  V  a  e  r  t  selbst,  der  Gluck  ein  Leben 
des  Studiums  gewidmet  hat,  hat  die  Proben  geleitet 
und  den  Sängern,  den  Musikern,  den  Regisseuren, 
den  Dekorationsmalern,  den  Ballettmeistern  mit  un- 
ermüdlichem Eifer  immer  wieder  die  Eigenart  des 
Gluckschen  Stils  vorgehalten.  Daher  der  Erfolg! 
Mögen  unsere  Theaterleiter  das  nicht  so  bald  ver- 
gessen! 

Drei  Künstler  verdienen  bei  den  Halleschen 
Aufführungen  hervorgehoben  zu  werden:  denn  sie 
retteten,  was  zu  retten  war.  Einmal  die  gro&artige, 
leidenschaftliche,  zarte  und  hoheitsvolle  Armida  von 
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Lisbet  StoH,  dann  die  ins  Übermenschliche 
entrückte  iibergewaltige  Furie  des  Hasses  von 
Fräulein  Grimm  und  endlich  die  Leitung  durch 
den  Kapellmeister  Bernhard  Titte  1.  Diese 
drei  Leistungen  gingen  weit  über  das,  was  man  auf 
einer  Bühne,  wie  der  Halleschen,  von  Rechtswegen 
erwarten  darf,  hinaus,  während  viele  andere,  z.  B. 
die  zum  Teil  sehr  dürftigen  Chöre,  die  mittlere  Pro- 
vinzbühne nicht  verbergen  konnten. 
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ZUR  BEDEUTUNG  GLUCKS. 

Anläglich  der  Wiederaufführung  der  ^Iphigenie  auf  Tauris* 
dem  Leipziger  Theaterpublikum  gewidmet. 


„Wer  wird  nicht  einen  Klopstock  loben? 
Doch  wird  ihn  jeder  lesen?  —  Nein. 
Wir  wollen  weniger  erhoben 
Und  fleißiger  gelesen  sein." 

o  sang  schon  L  e  s  s  i  n  g  bezüglich  seines 
großen  Zeitgenossen.  Dasselbe  gilt  heute 
in  weit  höherem  Grade  von  dem  Meister, 
der  neben  Mozart  allein  auf  der  musik- 
dramatischen Bühne  unserer  Zeit  als  Vertreter  des 
18.  Jahrhunderts  noch  erscheint  —  viel  seltener 
zwar,  als  er  es  verdient,  aber  immerhin  erscheint. 

In  einem  Zeiträume  von  zwölf  Monaten,  rei- 
chend vom  1.  luli  1900  bis  30.  Juni  1901,  wurden  im 
ganzen  1327  Aufführungen  Wagnerscher  Werke  in 
deutscher  Sprache  —  allerdings  deutsche  Bühnen 
Österreichs  und  der  Schweiz  und  ferner  deutsche 
Aufführungen  an  nichtdeutschen  Bühnen  mitgerech- 
net —  gezählt^),  welche  sich  wie  folgt  verteilen: 
Tristan  und  Isolde  73  Aufführungen,  Rheingold  73, 
Götterdämmerung  75,  Siegfried  86,  Walküre  126, 
Holländer  147,   Meistersinger  163,  Tannhäuser  273, 

0  Vgl.  die  statistische  5cilage  der  „Dayreuthcr  Blätter" 
zum  Jahrgang  1901. 
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Lohengrin  283  und  —  Rienzi,  das  vom  Meister  auf- 
gegebene farbenprächtige  und  frische  jugendwerk, 
die  illegitime  Tochter  der  Muse  Wagners,  28  Auf- 
führungen (ich  habe  mit  Absicht  ein  Jahr  heraus- 
gegriffen, in  welches  keine  Festaufführungen  in 
Bayreuth  oder  am  Prinzregententheater  in  München 
fallen).  Währenddem  mu&  Gluck  sich  mit  allen 
seinen  Meisterwerken:  Orpheus,  Alceste,  Armida, 
den  beiden  Iphigenien,  zu  denen  sogar  noch  die 
Neubearbeitungen  der  beiden  komischen  Opern 
„Der  betrogene  Kadi"  und  der  unechten  „Maien- 
königin" („Les  amours  champetres")  treten,  mit  ins- 
gesamt so  vielen  deutschen  Aufführungen,  wie  auf 
den  Rienzi  entfallen,  begnügen. 

Da6  das  nicht  der  Bedeutung  Glucks  entspricht, 
darüber  ist  sich  alle  Welt  einig.  Denn  diese  Bedeu- 
tung liegt  einerseits  in  dem  edlen  und  klassischen 
Stile  der  Musik  Glucks,  anderseits  in  Dingen,  die 
vielfach  Wagner  zugeschrieben  werden,  näm- 
lich in  der  Forderung  der  allergenauesten  Überein- 
stimmung der  Musik  in  jeder  Note  mit  den  Bühnen- 
vorgängen und  insbesondere  mit  den  Gesten  des 
Schauspielers.  Was  Marx  in  seinem  Werke 
„Gluck  und  die  Oper"  (1862)  schreibt  (Band  2,  S.  140), 
könnte  beinahe  wörtlich  von  Wagner  als  Dirigenten 
in  Bayreuth  geschrieben  werden:  „Alles  hatte  er  im 
Auge,  den  letzten  Choristen,  wie  den  ersten  Helden, 
den  Ripienisten  an  der  2.  Geige,  wie  die  großen 
Entwicklungen  auf  der  Bühne,  die  feinste  Ge- 
bärde der  Sä ngerin,  die  auf  ein  Haar 
mit    jedem    Tonfall     des     Rezitativs 
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stimmen  muSte  —  denn  in  seinen  Noten  lag 
Handlung  und  Gebärde  und  Mienenspiel  vorge- 
zeichnet für  jeden,  der  lesen  konnte  —  wie  die 
Sturmschläge  des  Orchesters.  Sein  Sinn  hatte  alles 
vorempfunden,  alles  geschaffen;  sein  Gedanke  .  .  . 
Man  sah  den  Geist  und  die  Kraft  im  Kampfe  mit 
der  Materie  und  ihrer  Trägheit,  man  sah  das  Kunst- 
werk werden,  heraustreten  aus  seinem  Schöpfer"  . . 
Gluck  hielt  dementsprechend  nur  diejenigen  Auf- 
führungen seiner  Werke  für  überhaupt  beachtens- 
wert, die  er  selber  leitete,  und  er  lie|  sein  Werk 
nur  mit  den  besten  Kräften  und  nach  den  sorgfäl- 
tigsten Proben  über  die  Bühne  gehen  —  bekanntlich 
lauter  Dinge,  die  wir  genau  ebenso  bei  Wagner 
vorfinden.  Die  Bedeutung  Wagners  liegt,  wie 
nebenbei  bemerkt  werden  mag,  auf  einem  anderen 
Gebiete,  als  dem  dieser  wunderbaren  Übereinstim- 
mung zwischen  Musik  und  Szene  —  wäre  dem  nicht 
so,  so  müßten  wir  Wagner  Gluck  gegenüber  jede 
Selbständigkeit  absprechen  — :  sie  liegt  in  der  Um- 
bildung und  Neuschöpfung  des  Dramas  aus  dem 
Geiste  der  Musik  heraus.  Bei  der  Dich- 
tung fängt  der  Komponist  Wagner  an.  Soweit  ist 
Gluck  nicht  gegangen.  Was  aber  ohne  diesen 
Schritt,  also  auf  dem  Gebiete  der  Oper,  geleistet 
werden  konnte,  das  hat  Gluck  geleistet.  Seine 
Opern  sind  klassische  Musiktragödien. 
Das  hat  kein  geringerer  als  eben  Wagner  ausge- 
sprochen, nicht  nur,  indem  er  die  „Iphigenie  in 
Aulis"  umarbeitete,  um  ihre  Aufführungschancen  zu 
verbessern,  sondern  auch  in  seinem  „Kunstwerk  der 
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Zukunft",  wenn  er  (Band  3  der  „Gesammelten 
Sctiriften",  S.  144  flgde.  der  ersten  Auflage)  aus- 
ruft, dal  Gluck  uns  auf  dem  öden  nächtlichen  Meere 
der  Opernmusik  neben  wenigen  verwandten  Ton- 
dichtern als  einsamer  Leitstern  zum  Erkennen  der 
rein  künstlerischen  Möglichkeit  des  Aufgehens  der 
reichsten  Musik  in  noch  reichere  dramatische  Dicht- 
kunst, nämlich  in  d  i  e  Dichtkunst,  die  durch  dieses 
freie  Aufgehen  der  Musik  in  sie  erst  zu  der  allver- 
mögenden dramahschen  Kunst  werde,  diene.  Ge- 
rade die  Eigenart  Glucks  aber  bedeutet  eine  unge- 
heure Schwierigkeit  für  die  Aufführung,  ähnlich  wie 
bei  Wagner.  Es  ist  klar:  wenn  man  mit  der  Sorg- 
losigkeit, wie  sie  in  Opern  vorkommen  mag,  über 
den  Rapport  zwischen  Szene  und  Musik  weggeht, 
während  der  Komponist  Alles  auf  diesen  Rapport 
abstellte,  so  kann  nichts  Verständliches  und  daher 
auch  nichts  Interessierendes  mehr  übrig  bleiben. 
Und  dies  ist  einer  der  Gründe,  die  das  Zurückdrän- 
gen der  Gluckschen  Werke  auf  unserer  Opern- 
bühne als  Wirkung  hervorbrachten.  Ein  weiterer 
Grund  ist  dann  freilich  das  erdrückende  Überge- 
wicht Wagners.  Unsere  Bühnen  hatten  bisher  alle 
Hände  voll  zu  tun,  den  „Tristan"-  und  den  „Ring"- 
Zyklus  zu  bewälhgen,  sei  es  wohl  oder  übel,  oft 
leider  übel.  Aber  das  scheint  sich  gerade  in  un- 
seren Tagen  zu  Gunsten  Glucks  zu  ändern. 

Das  Leipziger  „Neue  Theater"  hat  uns  am  Vor- 
abende von  Glucks  Geburtstag,  am  1.  Juli,  kurz  vor 
Toresschluß  noch  die  Freude  einer  Neuaufführung 
der  tauridischen  „Iphigenie",  die  einen  Schiller  zu 
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Tränen  rührte  und  aufs  tiefste  ergriff,  gemacht,  und 
wir  werden  am  kommenden  Donnerstag  wiederum 
Gelegenheit  haben,  das  so  selten  zu  hörende  Mei- 
sterwerk zu  genießen.  Diese  anspruchslosen  Zeilen 
bezwecken  nur,  das  Ereignis  in  das  rechte  Licht  zu 
setzen,  damit  nicht  dieienigen,  welche  fähig  sind, 
das  erhabene  Werk  zu  genie&en  —  und  das  sind 
alle,  welche  Sinn  für  Hoheit  und  wahre  Grö&e  in  der 
Kunst  haben  — ,  durch  die  Aufführung  sozusagen 
überrascht  werden  und  sich  nach  ihr  sehnen,  wenn 
sie,  vielleicht  ohne  daB  das  Haus  ausverkauft  war, 
vorübergerauscht  ist. 

Wir  müssen  Gluck  unserer  Bühne  wieder- 
erobern. Eine  gewisse  Meinung  geht  dahin,  daF; 
das  Unsterbliche  an  Glucks  Werken  uns  in  Mozart 
erhalten  sei.  Diese  Meinung  ist  ganz  und  gar  un- 
haltbar. Sie  ist  ein  Erklärungsversuch  für  das  Ver- 
schwinden Glucks  von  unserer  Bühne.  Ich  habe  vor- 
hin die  wahren  Gründe  dieses  Verschwindens  an- 
gedeutet und  schliefe  damit,  eine  Ausführung  zu 
zitieren,  die  ich  im  August-Heft  der  „Blätter  für 
Haus-  und  Kirchenmusik"  anlä&lich  der  Bespre- 
chung der  Leipziger  Aufführung  vom  1,  Juli  gemacht 
habe:  „Um  es  zu  sagen,  von  Gluck  ist  nichts, 
rein  gar  nichts  in  die  Werke  Mozarts  überge- 
gangen, wenn  man  von  demjenigen  absieht,  was 
stets  ein  jüngerer  Meister  von  älteren  Meistern  lernL 
Nicht  das  prachtvolle  Pathos,  nicht  die  unge- 
heure Gewalt  des  dramatischen  Ausdruckes,  nicht 
die  wahrhaft  antike  Reserve  in  der  Verwendung  der 
technischen  Mittel,  nicht  das  weite  Ausholen  in 
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der  Empfindung,  das  „germanische  Tempo"  der 
Musik,  mit  Wagner  zu  reden,  nicht  der  furchtbare 
Ernst,  die  erhabene  Weihe,  die  strenge  sittliche 
Zucht,  wie  sie  den  Meister  mit  einem  Lessing  ver- 
gleichbar erscheinen  läfet,  die  hartnäckige,  unbeug- 
same Konsequenz  in  der  Durchführung  seiner  Prin- 
zipien bis  zum  Äu&ersten,  kurz:  „nicht  das  klas- 
sische deutsche  Musikdrama,  nicht 
0 1  u  c  k." 
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DIE  IPHIGENIE  AUF  TAURIS  IN  LEIPZIG. 


achdem  vom  4.  Juli  bis  13.  August  das 
„Neue  Theater"  wegen  Umbaues  ge- 
sctilossen  war,  wurde  am  18.  und  am 
24.  August  Glucks  „Iphigenie  auf  Tauris" 
mit  denselben  Kräften,  welche  am  1.  luli  mitwirkten, 
wiederholt.  Ich  schicke  voran,  dafe  das  Haus  trotz 
der  schnellen  Wiederholungen  in  der  2.  Vorstellung 
mindestens  so  stark  wie  in  der  ersten,  und  in  der  3. 
noch  stärker  besetzt,  freilich  nicht  ausverkauft  war. 
Bezüglich  des  Werkes  verweise  ich  auf  meinen 
Bericht  in  den  Heften  11  und  12  des  vorigen  Jahr- 
ganges. Diese  Besprechung  der  Aufführung  als 
solcher  hat  vornehmlich  den  Zweck,  an  ihr  die  An- 
forderungen des  Werkes  zu  zeigen  und  dadurch  den 
genannten  Bericht  zu  ergänzen. 

Da  ist  zunächst  festzustellen,  da|  die  3.  Auffüh- 
rung eine  viel  stilreinere  und  verständnisvollere  war 
als  die  zweite.  Ich  werfe  aus  diesem  Grunde  eine 
Besprechung  der  Darstellung  vom  18.  August  in  den 
Papierkorb,  denn  eine  Kritik,  welche  durch  bessere 
Taten  schon  überholt  ist,  verfehlt  notwendig  ihren 
Zweck.  Hier  also  lediglich  die  allgemeine  Bemer- 
kung, da&  unsern  Opernsängern  der  spezifische 
Gluckstil  abhanden  gekommen  ist,  wie  schon 
Wagner  klagte,  und  da&  sie  ihn  erst  wiederfinden 
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müssen.  Da&  sie  ihm  nun,  liebevolles  Studium  vor- 
ausgesetzt, mit  jeder  Auffütirung  nätier  kommen, 
versteht  sich,  und  daS  dies  in  Leipzig  geschah,  be- 
weist eben  das  liebevolle  Studium.  Direktor  S  t  a  e- 
g  e  m  a  n  n  sagte  mir,  dafe  er  aus  persönlicher  Liebe 
zu  diesem  Werke  sämtliche  Klavierproben  selber 
geleitet  habe,  ein  Luxus,  den  er  sich  nur  selten  ge- 
statten könne. 

Am  meisten  Fortschritte  zeigte  am  24.  August 
die  Darstellerin  der  Iphigenie  selbst,  Frau  D  Ö  n  g  e  s. 
Während  ihr  Spiel  noch  sechs  Tage  zuvor  vielfach 
recht  grobfühlig  und  mehr  auf  eine  äu&crliche  Wir- 
kung auf  die  Masse  als  auf  Wahrhaftigkeit  des  Aus- 
drucks und  der  Stilreinheit  gerichtet  war,  kann  ihre 
gestrige  Darstellung  als  eine,  vom  schauspieleri- 
schen Standpunkte  beurteilt,  durchaus  annehmbare 
bezeichnet  werden.  Die  Sängerin  in  Frau 
Dönges  mit  ihrer  grofeen,  reinen  Stimme  und  vor- 
züglichen Gesangstechnik  ist  freilich  doch  noch 
höher  zu  bewerten.  Diese  Worte  sollen  kein  Tadel, 
sondern  eine  Aufmunterung  sein:  ein  Tadel  würde 
im  Hinblick  auf  die  Fremdartigkeit  und  Gröfee  der 
Aufgabe  nicht  gerecht  sein.  Im  4.  Akte  ist  manches 
gestrichen  worden,  leider  auch  die  erste  Arie  der 
Iphigenie  „Zu  dir  fleh'  ich  mit  Beben,  blicke,  Göttin, 
hernieder!",  die  doch  mit  ihrer  wunderbaren  Lyrik 
die  Grundstimmung  des  ganzen  Aktes  gibt!  Ober- 
haupt diese  Arien!  Man  wirft  Gluck  Kurzatmig- 
keit vor,  weil  man  nur  den  „Orpheus"  mit  seinen 
kurzen  Sologesängen  kennt.  Aber  dieser  Melodien- 
strom, der  sich  gar  nicht  genug  tun  kann,  wenn  es 
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z.  B.  bei  Pylades  gilt,  die  Innigkeit  und  Gemütstiefe 
der  Freundschaft  auszudrücken!  Herr  Urlus  als 
Pylades  bot  übrigens  die  beste  Leistung:  er  war  mit 
seiner  großen  und  weictien  Tenorstimme  und  sei- 
nem feinfütiligen  Spiele  ganz  Wärme,  Jugend  und 
Freundsctiaft.  Herr  Mergelkamp  als  Orestes 
ist  itim  stimmlich  nicht  ebenbürtig,  bot  aber  eine 
fesselnde  und  durchgearbeitete  Leistung.  Herr 
S  c  h  ü  t  z  als  Thoas  war  stimmlich  wie  darstellerisch 
von  wilder  Großartigkeit.  Warum  sang  er  iedoch 
seine  erste  Arie  in  a  -  moll  statt  h  -  moll?  Für  die 
Hörer  mit  absolutem  Ohr  —  und  für  diese  Minorität, 
nicht  für  die  Majorität,  soll  in  erster  Linie  gespielt 
werden!  —  geht  durch  diese  Transposition  die 
düstere  Glut  und  die  Vorahnung  des  Unheils,  soweit 
sie  schon  durch  die  Tonart  ausgedrückt  werden, 
verloren.  Der  Sänger  verfügt  doch  über  die  hier 
erforderte  Höhe!  Ebenso  sang  Herr  Mergel- 
k  a  m  p  als  Orestes  seine  erste  Arie  im  Anfange 
des  2.  Aktes  in  C-dur  statt  in  D-dur  und  nahm  ihr 
damit  für  die  genannten  Hörer  viel  von  ihrer  Wild- 
heit. Ihn  zwang  freilich  vielleicht  die  Sprödigkeit 
seiner  Stimme  dazu.  Man  darf  sich  für  diese  Trans- 
position keineswegs  auf  Gluck  selbst  bei  seiner 
französischen  Umarbeitung  des  „Orpheus"  und  bei 
seinen  Entlehnungen  aus  frühern  Werken  berufen, 
denn  hier  ist  auch,  und  zwar  aus  künstlerischen 
Erwägungen,  der  Charakter  geändert  —  doch 
davon  vielleicht  ein  anderes  Mal. 

Von  den  kleinen  Rollen  genügte  die  Diana  von 
Frl.  S  e  n  g  e  rn ,  der  Skythe  im  ersten  Aufzuge  des 
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Herrn  Scholz  und  der  grimme  Tempeldiener  des 
Herrn  Kunze,  dagegen  waren  die  beiden  Solo- 
priesterinnen  und  die  Griechin  am  Schlüsse  des 
4.  Aktes  weder  darstellerisch  noch  stimmlich  aus- 
reichend. Glucks  Tragödie  aber  erfordert  mehr  als 
andere  Werke  auch  für  die  kleinste  Rolle  eine  gute 
Besetzung. 

Was  den  Chor  betrifft,  so  hätte  ich  z.  B.  in  dem 
furchtbaren  Eumenidenchore  des  2.  Aktes  gerne 
weniger  Stahsten  und  mehr  Sänger  gehabt.  Dieser 
Chor,  auf  dem  ein  großer  Teil  der  Wirkung  der  Tra- 
gödie beruht,  wurde  vom  Orchester  zu  sehr  zuge- 
deckt. Und  dabei  hätte  ich,  verwöhnt  durch  die 
Bayreuther  Orchesterfarbe,  die  ich  kurz  zuvor  ge- 
hört, gerne  einen  doppelt  so  starken  Streichchor 
gehabt.  Die  Regie  versuchte,  die  Unheimlichkeit 
der  Eumenidenszene  durch  Donner  und  Blitz  zu 
erhöhen  und  dadurch  den  Chor  zu  unterstützen, 
aber  mehr  Stimmen  wären  mir  lieber  gev/esen.  Der 
Chor  erfordert  eine  ganz  eigene  Behandlung  bei 
Gluck,  ebenso  wie  das  „Ballet"  Glucks,  das  uns 
ganz  abhanden  gekommen  ist,  und  unter  dem  man 
allgemein  eine  pantomimische  Darstel- 
lung zu  verstehen  hat.  übrigens  können  die 
„Ballef'-Szenen  als  gelungen  bezeichnet  werden. 

Die  Priesterinnen  der  Iphigenie  hätte  ich  lieber 
in  Sandalen  und  fleischfarbenen  Strümpfen  anstatt 
in  weisen  Ballschuhen  gesehen,  obwohl  ich  weife, 
da&  man  zur  Zeit  Glucks  in  dieser  Hinsicht  weniger 
empfindlich  war  als  heute.  Bühnentechnisch  schwie- 
rig ist  das  Erscheinen  und  Verschwinden  der  Diana. 
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Es  ist  u.  a.  peinlich  darauf  zu  achten,  daS  das  auf 
die  Sängerin  fallende  Licht  nicht  zu  spät  kommt 
oder  zu  früh  entfernt  wird,  ferner  auf  eine  verstän- 
dige Motivierung  in  der  Änderung  der  Kulisse,  hinter 
der  die  Künstlerin  vor  ihrem  Erscheinen  auf  einem 
Piedestal  stehen  und  wieder  verschwinden  mufe. 
Gerade  das  letztere,  die  innerliche  Motivierung  des 
plötzlichen  Versinkens  einer  Kulisse,  die  einen 
Baum  darstellte,  fehlte  leider.  Auch  müssen  alle 
Personen,  den  König  und  seine  nächste  Umgebung 
eingeschlossen,  augenblicks  beim  Erscheinen 
der  Diana  auf  die  Erde  stürzen. 

Trotz  einzelner  Unebenheiten  hinterlie|  das 
majestätische  Werk  einen  tiefen  Eindruck.  Diese 
Unebenheiten  mit  einer  gewissen  Schonungslosig- 
keit hervorzuheben,  glaubte  ich  dem  Werke  zu 
schulden:  Gluck  mu|  auSerordentlich  gut  darge- 
stellt werden,  weil  er  allein  (au|er  Wagner)  seine 
Aufgabe  ganz  ernst  genommen  hat. 

Ein  Kuriosum:  In  Deutschland  kommen  nach 
der  Bühnenstatistik  auf  eine  Gluck-Aufführung 
etwa  12  Mozart-  und  etwa  50  Wagner-Aufführungen. 
Seit  dem  1.  luli  ist  hier  dagegen  Gluck  dreimal, 
Wagner  einmal  und  Mozart  gar  nicht  aufgeführt 
worden.  — 

EinesachlicheBerichtigung:  S.  180 
Spalte  b  des  vorigen  Jahrganges  rügte  ich  den  in 
dem  Überreichen  einer  Rolle  weisen  Papieres  durch 
Iphigenie  an  Pylades  liegenden  Anachronismus.  Der 
Tadel  ist  berechtigt,  trifft  aber  —  den  Verfasser, 
welcher  eingesteht,  ungenau  beobachtet  zu  haben: 
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es  wurde  eine  Pergament- Rolle  überreicht. 
Der  kleine  Fall  illustriert  trefflich,  daB  man  heute 
geneigt  ist,  den  Wert  der  historischen  Treue  zu 
überschätzen.  Denn  welcher  Zuschauer  hat  mehr: 
der  Papier  sieht  und  sich  Pergament  vorstellt,  oder 
der  —  wie  leider  ich  — •  Pergament  sieht  und  sich 
Papier  vorstellt? 
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THEMATISCHES  VERZEICHNIS  DER 

WERKE  VON  CHR.  VON  GLUCK 

1714-17Ö7. 

(Herausgegeben  von  Adolf  Wotquenne,  erstem  Studiensekretär 
und  5ibliothekar  am  Königl.  Konservatorium  der  Musik  in  Brüs- 
sel. Deutsche  Übersetzung  von  losef  Liebeskind.  Dreitkopf  & 
Härtel,  Leipzig,  Brüssel,  London,  New-York  1904.  XIV  und 
250  Scitea    Preis  15  Mk.    Mit  einem  Bildnis  Glucks.) 


ben  zur  rechten  Zeit  erscheint  dieses 
Werk,  die  Frucht  einer  großen  Begeiste- 
rung und  Liebe  zu  Gluck  und  eines  durch 
einen  Zeitraum  von  Jahren  reichenden 
Bienenfleißes,  vom  Verfasser  seinem  Lehrer  Gevaert 
gewidmet  Es  umfa&t  im  ersten  Teile,  dem  thema- 
tischen Kataloge,  alle  bis  jetzt  bekannten  Stücke 
Glucks,  berücksichtigt  also  die  italienischen,  die 
französischen  dramatischen  Werke,  sowie  auch 
seine  Kompositionen  anderer  Gattung.  Der  zweite 
Teil  enthält  eine  Aufzählung  der  Gesamtheit  der 
Gluckschen  Werke  in  chronologischer  Reihenfolge 
mit  Hinzufügung  der  bibliographischen  Nohzen, 
einem  Verzeichnis  der  öffentlichen  Bibliotheken,  in 
denen  die  einzelnen  Handschriften  zu  finden  sind. 
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und  Angabe  der  Nummern,  die  Gluck  aus  eignen 
frühern  Werken  entlehnt  hat.^) 

Diese  Scheidung  in  zwei  Teile,  von  denen  der 
zweite  Anspruch  auf  Vollständigkeit  macht,  wäh- 
rend der  erste  noch  Lücken  aufweist,  da  eine  Anzahl 
der  Werke  Glucks  nicht  erhalten  sind  oder  doch 
bisher  nicht  aufgefunden  werden  konnten,  ist  eine 
außerordentlich  glückliche  und  zeugt  von  der  wis- 
senschaftlichen Exaktheit  und  guten  Methode,  mit 
der  das  Werk  gearbeitet  ist. 

Die  Bibliographie  des  zweiten  Teiles  wird  ein 
wahres  Paroli  für  alles  bieten,  was  bisher  über 
Gluck  geschrieben  worden  ist.  Alle  Biographien 
bedürfen  der  Berichtigung  in  den  wesentlichsten 
Punkten.  Besonders  schlecht  kommt  Larousse  weg, 
der  sich  z.  B.  S.  206  sagen  lassen  mu|:  „Der  dem 
Parnaso  von  Gluck  gewidmete  Artikel  ist  von  An- 
fang bis  Ende  falsch".  Ich  hebe  zum  Belege  einige 
Punkte,  die  mir  gerade  in  die  Augen  fallen,  heraus. 
Man  hielt  die  Partitur  des  Demofoonte  (1742)  für 
verschollen,  aber  man  kann  sie,  wie  sich  aus  den 
Fragmenten,  die  sich  auf  der  Bibliothek  des  Pariser 
Konservatoriums  befinden,  und  dem  Textbuche  er- 
gibt, bis  auf  die  Ouvertüre  und  eine  Aria  nuova  im 
2.  Akte  zusammenstellen.  Da  uns  nun  außerdem 
9  einzelne  Ouvertüren,  von  denen  wir  Gründe  haben 
anzunehmen,    daß   sie   zu  Opern  Glucks  gehören. 


1)  Leider  ist  nur  bei  den  späteren  Werken  erwähnt,  aus 
welchen  früheren  Werken  der  Komponist  geschöpft  hat,  nicht 
aber  auch  umgekehrt  bei  den  früheren  auf  die  betroffenen 
spätem  Werke  hingewiesen! 
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erhalten  sind,  so  ist  uns  watirsctieinlicti  die  ganze 
Partitur  —  abgesehen  von  der  nachkomponierten 
Aria  —  erhalten.  Dann  wird  das  Festspiel  Le  nozze 
d'Ercolo  e  d'Ebe,  zu  Ehren  der  Doppelhochzeit  des 
Herzogs  Maximilian  III.  mit  der  Prinzessin  Maria 
Anna,  Tochter  des  Kurfürsten  Friedrich  August  II. 
von  Sachsen,  und  des  Prinzen  Friedrich  Christian, 
eines  Sohnes  des  regierenden  Kurfürsten,  mit  der 
—  durch  ihre  literarischen  Fähigkeiten  bekannt  ge- 
wordenen —  Erzherzogin  Maria  Antonia  Walpurga, 
einer  Tochter  Kaiser  Karls  VI.,  am  29.  luni  1747  in 
Dresden  aufgeführt,  u.  a.  von  F  e  t  i  s  ,  von  Anton 
S  c  h  m  i  d ,  dem  Hauptbiographen  Glucks,  und  von 
R  i  e  m  a  n  n  in  seinem  Opernhandbuch  nicht 
erwähnt,  trotzdem  uns  die  Partitur  in  4  Exemplaren 
(Dresden,  Wien,  London,  Brüssel)  erhalten  ist.  Das 
Festspiel  La  contesa  de'Numi  (1749),  dessen  Par- 
titur auf  der  Königl.  Bibliothek  in  Berlin  liegt,  ist 
dort  unter  dem  falschen  Titel  „Tetide"  katalogisiert 
und  dieser  falsche  Titel  ist  in  alle  Biographien 
Glucks  übergegangen,  u.  a.  die  von  Felis, Marx, 
R  i  e  m  a  n  n.  Riemann  verwechselt  das  Werk  mit 
Tetide  von  Migliavacca.  Der  „Ezio"  ist  zuerst  1750, 
nicht,  wie  von  allen  Gluckbiographen,  die  das 
Werk  überhaupt  erwähnen,  behauptet  wird,  1763 
aufgeführt  worden.  Die  Oper  Issipile  (1752)  ist 
allen  Gluckbiographen  bisher  entgangen.  Wot- 
quenne  hat  4  Arien  daraus  aufgefunden.  Der  Tele- 
macco,  den  man  allgemein  nach  Rom  und  in  das 
Jahr  1750  verlegt,  ist  zuerst  in  Wien  und  1765  aufge- 
führt worden.  Man  wird  also  in  Zukunft  vorsichtiger 
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sein  müssen,  wenn  man  von  dem  „schon"  in  diesem 
Werke  sich  zeigenden  Reformstil  Glucks  ästheti- 
siert-),  ebenso,  wenn  man  anläßlich  des  „Ezio"  von 
einem  Rückschritt  und  servilen  Charakter  des  Kom- 
ponisten spricht. 

Sehr  interessant  ist  der  Anhang  des  zweiten 
Teiles,  der  die  apokryphen  Werke  Glucks  enthält. 
Wir  finden  nämlich  darunter  auch  „Les  amours  cham- 
petres",  das  uns  neuerdings  als  „Maienkönigin" 
wiederum  präsentiert  worden  ist.  Wotquenne  weist 
von  11  der  15  Nummern  der  Partitur  nach,  woher 
sie  entlehnt  sind  (z.  B.  Nr.  6  und  10  aus  dem  be- 
rühmten Devin  du  village  von  Rousseau  117521)  und 
zeigt,  daB  ein  Irrtum  der  Verfasser  des  Kataloges 
der  Wiener  Hofbibliothek  die  Ursache  davon  war, 
da&  man  Gluck  die  Urheberschaft  an  den  „amours 
champetres"  zuschrieb.  Die  auf  der  Wiener  Hof- 
bibliothek befindliche  Parfitur  der  angeblich  Gluck- 
schen  komischen  Oper  „On  ne  s'avise  iamais  de 
tout"  ist  eine  Abschrift  des  gleichnamigen  Werkes 
von  Monsigny  (1761). 

Von  den  47  dramatischen  Werken  Glucks  (die 
doppelt  bearbeiteten,  wie  Orpheus,  Alceste,  Cy- 
there  assiegee  zweimal,  die  Ballette  nicht  mitge- 
rechnet) ist  eins  vollständig  verloren,  nämlich  Poro 
(1744).  Wotquenne  gibt  jedoch  zwei  interessante 
Spuren  zweier  Arien  daraus  an.  Von  einem  weitern, 
il  trionfo  di  Clelia  (1763  für  Bologna)  ist  nur  die 

*)  Wennschon  man  es  mit  Wotquenne  für  m  ö  g  1  i  c  ti 
halten  mug,  dag'  der  Telemacco  vor  1765  gcsdirieben  wor- 
den ist. 
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Ouvertüre  von  Wotquenne  entdeckt  worden,  ob- 
wohl der  berühmte  Sammler  Alois  Fuchs  eine  Ab- 
schrift der  vollständigen  Partitur  besa|.  Es  ist  also 
die  Hoffnung  nicht  aufzugeben,  dafe  sich  auch  dieses 
Werk  noch  auffinden  läSt.")  Von  7  weitern  Opern 
sind  nur  Bruchstücke  vorhanden,  z.  T.,  wie  von 
Glucks  Erstlingsoper  Artaserse,  nur  eine  einzige 
Arie.  Vollständig  sind  die  Handschriften  von  24  un- 
gedruckten dramatischen  Werken  bekannt,  wäh- 
rend zwölf  gedruckt  sind  lau&er  den  6  Meister- 
Opern,  davon  Orpheus  und  Alceste  in  doppelter 
Bearbeitung,  noch  Echo  et  Narcisse  (1779),  die 
zweiten  Bearbeitungen  des  Arbre  enchante  (1775) 
und  der  Cythere  assiegee  (1775)  und  der  1891  bei 
Breitkopf  &  Härtel  gedruckte,  den  Biographen 
Felis,  Schmid,  Marx  unbekannte,  Prologo  (1767)1. 

Allein  aus  dieser  Aufzählung  kann  man  sich 
ein  Bild  von  der  Arbeit,  die  Wotquenne  zu  leisten, 
und  von  den  Schwierigkeiten,  die  er  zu  überwinden 
hatte,  machen.  Für  diejenigen,  welche  etwa  eine 
Handschrift  von  Gluck  suchen,  will  ich  erwähnen, 
da|  in  Brüssel  jetzt  Abschriften  sämtlicher 
Werke  Glucks  zu  sein  scheinen  (bei  einigen  erwähnt 
dies  der  Katalog  allerdings  nicht).  So  lange  wir 
noch  keine  Gesamtausgabe  der  Werke  Glucks 
haben,  ist  dieser  Umstand  au|erordentlich  bequem 
für  den  Liebhaber. 

Einen  Gegenstand,  der  durch  Wotquennes  Werk 
angeregt  wird,  möchte  ich  noch  erwähnen:  das 
Problem   der   Entlehnungen,    die    Gluck   bei 

^)  Isi  inzwisdien  geschehen! 
XXI  12 
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seinen  eignen  frühern  Werken  machte.  G  e  v  a  e  r  t 
—  der  eifrige  Förderer  Glucks  in  Brüssel  —  schreibt 
im  Vorworte  seiner  neuen  Ausgabe  der  Armida 
(Paris  1902)  darüber:  „Diese  Praxis,  die  Gluck  zu 
allen  Zeiten  anwandte,  hatte  er  insbesondere  bei 
seinen  Meisterwerken,  als  er  in  den  Erzeugnissen 
seiner  lugend  gleichsam  nur  Skizzen,  Atelier- 
Studien  erblickte.  Abgesehen  von  Orfeo  und 
Alceste,  die  er  für  die  französische  Bühne  umarbei- 
tete, hat  er  seine  italienischen  Werke  wie  herren- 
lose Sachen,  von  denen  nur  einige  Trümmer  in 
seinen  Augen  wert  schienen,  ausgezogen." 

Es  ist  nun  sehr  interessant  zu  beobachten, 
wie  das  eigentliche  Revolutionswerk 
Glucks,  die  Alceste,  das  Werk,  in  dem  die  Ka- 
straten, die  numerierten  Opernnummern  verschwin- 
den, an  deren  Stellen  Szenen  treten,  das  eine  auf 
den  poetischen  Gehalt  der  Tragödie  vorbereitende 
Ouvertüre  zeigt,  reichere  musikalische  Mittel,  auch 
dem  Orpheus  gegenüber,  verwendet,  dem  Gluck 
endlich  eine  Vorrede  beigibt,  die  seine  Ideen  ent- 
hüllt, gar  keine  Entlehnung,  wenigstens  in 
der  italienischen  Fassung,  enthält,  während  die  Zahl 
der  Entlehnungen  bei  der  Iphigenie  auf  Tauris,  bei 
der  immerhin  das  hohe  Alter  des  Komponisten 
einigerma|en  mitgesprochen  haben  mag,  am 
grölten  ist. 

Bezüglich  des  Urteils,  das  Gluck  selbst  über 
seine  frühern  Werke  gehabt  zu  haben  scheint,  bin 
ich  jedoch  durchaus  mit  Rolland,  anlä|lich  seiner 
Besprechung  des  Wotquenneschen  Werkes  in  der 


179 


„Revue  musicale"  vom  15.  Juli  1904,  der  Meinung, 
da&  wir  nicht  das  Recht  haben,  über  den  jungen 
Gluck  mit  derselben  Strenge  zu  urteilen,  wie  der 
Meister  Gluck.  Betrachtet  man  die  Themen  der 
italienischen  Opern  Glucks,  so  findet  man  darin  die- 
selbe melodische  Sü|e,  verbunden  mit  echt  deut- 
schem Reichtum  an  Gemüt,  wie  sie  die  Meister- 
werke Glucks  zeigen,  so  gleich  in  der  einzigen  er- 
haltenen Arie  aus  „Artaserse"  (1741). 

Das  läfet  um  so  tiefer  bedauern,  da|  die  Breit- 
kopf &  Härtelsche  Prachtausgabe  sich  auf  wenige 
Opern  Glucks  beschränkt.  Um  es  kurz  zu  sagen: 
ein  thematischer  Katalog  ungedruckter  Werke  ist 
im  Grunde  ein  Unding,  entweder  war  er  nötig,  und 
dann  mu|  ihm  eine  würdige  Gesamt  ausgäbe  im 
eigentlichen  Sinne  des  Wortes  folgen,  oder  er  war 
—  unnötig.  Ich  glaube  nicht,  da&  jemand  beim  An- 
blick des  Kataloges  den  Mut  haben  wird,  dieses 
Urteil  zu  fällen!  Und  diese  Gesamtausgabe  mag 
dann  die  schönste  Frucht  des  schönen  Wotguenne- 
schen  Buches  sein.  DaS  der  Gesamtausgabe  Auf- 
führungen auch  der  unbekannten  Werke  Glucks 
folgen  werden,  daran  zweifle  ich  nicht. 

Bezüglich  der  deutschen  Übersetzung  —  die 
vielleicht  an  sich  überflüssig  war,  weil  die  Leser,  auf 
die  das  Werk  rechnen  mufe,  einigermaßen  des  Fran- 
zösischen mächtig  sind  —  ist  zu  rügen,  daS  sie  u  n  - 
vollständig  ist:  im  ganzen  ersten  Teil  sind  die 
französischen  Überschriften  und  Fußnoten  beibe- 
halten, übrigens  ist  sie  in  einer  sehr  lesbaren  und 
würdigen  Sprache  gehalten. 

12* 
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ERGÄNZUNGEN  UND  BERICHTIGUNGEN 

ZU  WOTQUENNE'S  THEMATISCHEM  VER^ 

ZEICHnTs  DER  GLUCKSCHEN  WERKE. 


1 


31;  on  Glucks  kleinem  dramatischen  Pasto- 


^v/fjj  rale  „L  a  D  a  n  z  a"  (Text  von  Metastasio) 


die  Partitur  erhalten  und  war  schon 
Anton  S  c  h  m  i  d  bekannt.  Dagegen 
wird  das  Textbuch  von  Wotquenne  als  unaufgefun- 
den  bezeichnet.  Ich  habe  es  in  der  Dresdener  Hof- 
bibliothek  mit  Hilte  des  Zettelkatalogs  entdeckt.  Die 
Signatur  ist  „Lit.  Ital.  D  360".  Der  genaue  Titel 
lautet  —  die  Zeilen  durch  I  angedeutet  — :  La 
Danza.  I  Componimento  I  Drammatico  pastorale  I 
a  due  voci  1  che  serve  d'introduzione  I  ad  un 
ballo.  !  Cantato  in  Laxemburg  I  alla  presenza  l 
delle  I  Maesta  1  Loro  Imperiali  I  e  Reali.  I  Vienna  l 
Nella  Stamparia  di  G.  L.  N.  de  Ghelen.  I  L'  Anno 
MDCCLV.  Dann  finden  sich  die  Angaben  der  Aus- 
führenden, wie  sie  Wotquenne  angibt.  Sehr  interes- 
sant aber  und  ein  vollständiges  Novum  ist  die  An- 
gabe über  das  folgende  Ballet: 

B  all  an  o 
Le  Signore:    joffroi  Campi 

Bianchi  Schraetter 
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Veiskern  Grummanin 

Li  Signori:      Angiolino  Bodin 

Mecour  Cascione 

Gobert  Gregoire 

Gajer  Checco 

La  musica  del  ballo  e  del  Signore 
Giuseppe  Starzer. 

Wir  erfahren  also  hier,  da&  Josef  Starzer, 
der  bekannte  Balletkomponist,  der  1787,  ziemlich 
gleichzeitig  mit  Gluck,  starb,  das  folgende  Ballet 
komponiert  hat.  Damit  fällt  die  von  Wotguenne 
ausgesprochene  Ansicht  (Seite  220  des  Thema- 
tischen Verzeichnisses),  da&  Glucks  Ballet-Pan- 
tomime  Älessandro  „der  kleinen  Oper  ,La  Danza' 
als  Ergänzung  dienen"  sollte.  Schmid  erzählt  uns 
ausdrücklich,  daS  „La  Danza"  mit  demselben 
folgenden  Ballet  kurz  darauf  in  Wien  wiederholt 
worden  sei,  also  mit  dem  Starzerschen  Ballet.  Das 
Textbuch  enthält  über  die  durch  das  Ballet  auszu- 
drückende Handlung  keine  Angaben,  schlie&t  viel- 
mehr mit  den  Worten  der  „Danza"  ab. 

Bei  dieser  Gelegenheit  bitte  ich,  im  Namen  der 
„Gluck-Gemeinde",  alle  Freunde  Glucks,  auf  den 
Bibliotheken  ihres  Wohnsitzes  die  Zettelkataloge 
der  italienischen  und  französischen  Literaturen  auf 
Glucksche  Operntexte  hin  nachzusehen  und  etwaige 
Mitteilungen  an  die  „Gluck-Gemeinde"  zu  senden. 
Höchstwahrscheinlich  sind  noch  eine  Reihe  der  bis- 
her nicht  aufgefundenen  Textbücher  erhalten  — 
man   vergleiche   dazu   Wotguenne's   Thematisches 
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Verzeichnis  —  und  können  uns  mehr  oder  minder 
wichtige  biographische  und  sonstige  Notizen  ver- 
mitteln. Ich  bin  namens  der  „Gluck-Gemeinde"  für 
jede  Mitteilung  eines  solchen  Fundes  im  voraus 
dankbar  und  gebe  hier  meine  Adresse  zu  diesem 
Zweck:  Mathildenstra|e  46  in  Dresden. 

2. 

Wotquenne  erwähnt  Seite  220  seines  thema- 
tischen Katalogs  einen  einzelnen  Marsch  von 
Gluck,  den  er  nicht  unterbringen  kann.  Dieser 
Marsch  lä|t  sich  jedoch  mit  einer  an  Gewißheit  an- 
grenzenden Wahrscheinlichkeit  als  Beginn  der 
fünften  Szene  des  ersten  Aktes  von  „D  e  m  o  - 
foonte"  (Mailand  1743)  einreihen.  Von  „Demo- 
foonte"  ist  uns  nicht  die  Partitur  erhalten.  Wohl 
aber  das  Textbuch  und  als  Bruchstücke  die 
einzelnen  Nummern  der  Partitur,  vielleicht  mit  Aus- 
nahme der  Ouvertüre.  Ich  sage  vielleicht,  denn  es 
ist  nicht  unwahrscheinlich,  da6  die  Ouvertüre  sich 
unter  den  einzelnen  neun  Ouvertüren  befindet,  die 
uns  erhalten  sind.  Man  kann  sich  daher  die  Partitur 
mit  Hilfe  des  Textbuches  zusammenstellen.  Nun 
finden  wir  in  der  vierten  Szene  des  ersten  Aktes 
den  Timante  allein,  der  eine  Arie  singt  und  dann 
abgeht,  so  daB  die  Bühne  leer  ist.  Für  die  fünfte 
Szene  gibt  der  Dichter  folgende  Regievorschrift: 
„Porto  di  mare  festivamente  adornato  per  1'  arrivo 
della  Principessa  di  Frigia.  Vista  di  molte  navi, 
della  piü  magnifica  delle  quali  al  suono  di  varij 
stromenti  barbari,  preceduti  da  numeroso  corteg- 
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gio,   sbarcano   a   terra."    Dann   tritt   Creusa   und 
Ctierinto  auf.    Creusa  singt: 

Ma  che  t'  affana,  o  Prence? 

Per  che  mesto  cosi? 
Nach  dem  Abgang  der  Timante  finden  wir  in 
anderen  Kompositionen  des  Metastasio'schen  Tex- 
tes regelmäSig  einen  Marsch.  Ich  habe  u.  a.  die 
beiden  Hasseschen  Opern  „Demofoonte",  deren 
Partituren  sich  hier  in  Dresden  befinden,  daraufhin 
nachgeprüft.  Aufeerdem  liegt  die  zwingende  Not- 
wendigkeit, da&  hier  ein  festlicher  Marsch  erklingt, 
in  der  dramatischen  Situation.  Wotquenne  schliefet 
selbst  aus  dem  Stil,  dafe  der  „Marsch"  „vermutlich 
einem  Werke  aus  Glucks  erster  Periode"  angehöre. 
Hinzu  kommt,  dafe  er  sich,  ebenso  wie  die  meisten 
Fragmente  des  Gluckschen  „Demofoonte",  in  der 
Pariser  Konservatoriums  -  Bibliothek  findet.  Die 
Umstände  zusammengenommen,  wird  man  diesen 
Marsch  ohne  Bedenken  der  Partitur  des  „Demo- 
foonte" einreihen  können. 

3. 

Bei  dieser  Gelegenheit  will  ich  auf  ein  kleines, 
auch  von  Liebeskind  anscheinend  übersehenes  Ver- 
sehen Wotquenne's,  auf  das  mich  Riemann  auf- 
merksam machte,  hinweisen.  Die  siebente, 
von  Gluck  nicht  im  Druck  herausgegebene  T  r  i  o  - 
Sonate  in  E-dur  befindet  sich  nämlich  nach  An- 
gabe Riemanns,  die  ich  nicht  nachgeprüft  habe, 
handschriftlich  in  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek, 
nicht  in  Dresden.     Bekanntlich  hat  Riemann  im 
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Collegium  musicum  alle  sieben  Gluckschen  Trio- 
sonaten mit  ausgearbeiteten  Cembalo-Stimmen  im 
Druck  herausgegeben,  so  dal  die  Wichtigkeit  des 
Fundortes  der  Handschrift  jetzt  wesentlich  geringer 
ist  als  vorher,  keineswegs  aber  aufgehoben  ist. 
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IST  DIE  „MAIENKONIGIN"  EIN  ECHTER 
GLUCK? 


ie  Frage  nach  der  Echtheit  der  „Maien- 
Königin"  ist  durch  das  Erscheinen  des 
thematischen  Verzeichnisses  der  sämt- 
hchen  (bis  heute  erreichbar  gewesenen) 
Werke  Glucks  von  Wotguenne  im  Jahre  1904  aktuell 
geworden.  Denn  Wotguenne  behauptet,  da&  man 
Gluck  fälschlich  die  Musik  zu  den  „Annours  cham- 
petres",  die  der  „Maienkönigin"  zugrunde  liegen, 
zugeschrieben  habe.  Und,  was  wichtiger  ist,  als 
diese  Behauptung,  er  bringt  überzeugende  Beweise. 
Um  diese  zu  rekapitulieren,  sei  folgendes  her- 
vorgehoben: Gluck  war  seit  1754  Kapellmeister  der 
Wiener  Hofoper.  In  dieser  Eigenschaft  erhielt  er 
aus  Paris  von  Favart  eine  Anzahl  von  kleinen 
komischen  Opern  und  Singspielen.  Diese  bearbei- 
tete er  und  führte  sie  dem  Hof  vor.  Später  kom- 
ponierte er  auch  selber  einige  französische  komi- 
sche Opern.  Beim  Katalogisieren  der  Wiener  Hof- 
bibliothek  erhielten  nun  auch  die  nicht  von  Gluck 
stammenden  Werke,  darunter  die  „Amours  cham- 
petres"  den  Namen  Glucks.  Abgesehen  von  dieser 
Entstehungsgeschichte  verweist  Wotguenne  darauf, 
da|  der  Stil  dieser  Musik  dem,  was  wir  von  Gluck 
wissen,  nicht  entspricht.    Dieses  Moment  ist  aller- 


186 


dings,  wie  zugegeben  werden  mu6,  nicht  ohne  Be- 
denken. Denn  bei  einem  Komponisten  von  der  Viel- 
seitigkeit des  Ausdruckes  und  der  Stilarten  wie 
Gluck  ist  es  überaus  schwer,  mit  voller  Bestimmt- 
heit zu  sagen,  das  ist  nicht  von  Gluck  oder  das  ist 
von  Gluck.  Dieser  Punkt  ist  wichtig  genug,  noch 
einen  Augenblick  dabei  zu  verweilen.  Wenn  man 
den  von  Dörffel  in  der  Peters-Ausgabe  veröffent- 
lichten Klavierauszug  des  Gluckschen  „Orpheus" 
in  die  Hand  nimmt,  so  findet  man  noch  heute,  trotz 
der  erschöpfenden  Behandlung  dieser  Frage  in  der 
Vorrede  zur  Pelletan-Partitur  des  Orpheus,  den 
Vermerk,  daS  die  den  ersten  Akt  beschlieSende 
grofee,  durch  ihren  durchgehend  lebhaften  Rhyth- 
mus das  wallende  Blut  des  Orpheus  so  treffend 
malende  Arie  von  Bertoni  sei.  Die  Arie  wurde  bis- 
her überall  für  unecht  gehalten.  Und  doch  rührt  sie 
nicht  von  Bertoni,  sondern  zweifellos  von  Gluck 
her,  steht  sogar  in  zwei  früheren  Werken  des  Mei- 
sters! Richtig  ist  nur,  da|  sie  von  dem  übrigen  Shl 
des  Orpheus  durch  Koloraturen  abweicht.  Diese 
sind  aber  gerade  an  dieser  Stelle  zum  Ausdruck 
der  feurigen  Erregung  künstlerisch  durchaus  be- 
rechtigt. Vielleicht  hat  Gluck  wirklich  die  Arie  auf 
Wunsch  des  Tenoristen  le  Gros  eingeschaltet.  Aber 
er  diente  damit  nicht  blo&  der  Kehlfertigkeit  des 
Sängers  und  gab  diesem  einen  glänzenden  Akt- 
abgang, sondern  er  diente  auch  der  Sache.  Gluck 
war  eine  viel  zu  reiche  und  künstlerische  Natur,  um 
ein  Stilfanatiker  zu  sein  wie  die  —  Gluckianer.  Die 
Arie  wird  in  Deutschland  nirgends  gesungen,  soviel 
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mir  bekannt  ist.  Sie  trägt  aber  echt  Glucksctie  Züge, 
z.  B.  bei  der  kütinen  Herbtieit  der  Harmonik  „Die 
Hölle  will  icti  durchdringen"  (man  beachte  den 
Oktavschritt  der  Singstimmen  bei  „envain" 
=  vergeblich,  verbunden  mit  dem  tast  hart  wirken- 
den Querstand  in  der  Harmonie!).  Ich  würde  es 
einem  Gluck-Sänger  als  Verdienst  anrechnen,  wenn 
er  uns  einmal  diese  Arie  als  lebhaft  bewegten 
Monolog  am  Aktschluß  vorführte,  anstatt  sich  mit 
der  herrschenden  —  übrigens  natürlich  im  wesent- 
lichen berechtigten  --  Meinung  auf  das  hohe 
Pferd  des  Stilprinzips  zu  setzen.^)  So  wurde  ein 
zweifellos  echter,  charakteristische  Glucksche  Züge 
tragender,  unter  Glucks  persönlicher  Direktion  ge- 
sungener Gluck  länger  als  ein  Jahrhundert  für  un- 
echt gehalten!  Das  Umgekehrte  zeigt  uns  aber  die 
—  Maienkönigin.  Hier  müssen  wir  Deutsche  uns  von 
der  Geschichte  das  üble  Zeugnis  ausstellen  lassen, 
da6  wir  unsern  Gluck  so  wenig  kennen,  da|  wir  trotz 
starker  Anzeichen  ein  Menschenalter  hindurch 
nicht  erkannt  haben,  dafe  dieses  Werk  unmöglich 
ein  Glucksches  sein  kann. 

Nach  dieser  Zwischenbemerkung  zurück  zu  den 
Gründen  Wotquennes.  Das  Werk  wurde  zwar  in 
Wien  (oder  Schönbrunn)  1755  zuerst  aufgeführt,  war 
aber  schon  1751  in  Paris.  Und  endlich  ist  es  Wot- 
quenne  sogar  bezüglich  eines  Teiles  der  Musik- 

^)  In  der  Berlioz'schen  Bearbeitung  des  „Orpheus"  für  Alt„ 
die  die  Garcia  in  Paris  vor  einem  halben  lahrhundert  sang» 
findet  sich  die  Arie  mit  einer  prächtigen  Kadenz  der  hoch- 
berühmten Sängerin,  obschon  Berlioz  sie  für  unedit  hielt. 
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stücke  gelungen,  den  Ursprungsort  festzustellen: 
eine  Ariette  entstammt  der  Oper  „Cinese  rim- 
patriato"  von  Selliti  (1753),  eine  andere  dem  „Ballet 
des  sens"  von  Mouret  (1732)  und  zwei  Nummern  dem 
Meisterwerk  Rousseaus  „Le  devin  du  village"  (1752). 
Von  diesen  vier  Nummern  sind  in  der  „Maien- 
k  ö  n  i  g  i  n"  folgende  entfialten:  das  au|erordentlich 
schöne,  wie  Dr.  Grunsky  im  „Kunstwart"  anläßlich 
einer  Besprechung  der  Stuttgarter  Aufführungen  der 
„Maienkönigin"  mit  Recht  hervorhob,  an  Schubert 
anklingende,  nach  eis  moll  transponierte  Lied  Phi- 
lints  „Durch  die  Wälder  will  ich  irren"  von  Rousseau 
und  das  durch  die  Grazie  und  Feinheit  seiner  Form 
reizende  Lied  der  Helene  „Ja,  wohl  lockt  es"  von 
Mouret.  Wotquenne  kommt  zu  dem  nicht  mehr  zu 
bezweifelnden  SchluB,  daB  „Amours  champetres" 
ein  Potpourri  aus  „Schlagern"  war,  wenn  dieser 
Ausdruck  gestattet  ist.  Diese  Musik  ist  von  einer 
Zierlichkeit  und  Feinheit,  einem  Rokokoduft,  dafe  sie 
jeden  entzücken  mu6,  der  sich  auf  ihr  einfaches 
Niveau  einstimmen  kann.  Die  Wirkung  auf  dem 
„Künstlertheater"  in  München  war  daher,  wie  der 
Verfasser  sich  bei  zwei  Aufführungen  im  Sommer 
1908  überzeugen  konnte,  trotz  der  noch  zu  bespre- 
chenden vitalen  Gebrechen  des  vorgeführten  Wer- 
kes eine  immerhin  reizende. 

Nun  von  den  „Amours  champetres"  zur  „Maien- 
königin". Die  „Maienkönigin"  ist  textlich  eine  von 
Max  Kalbeck  hergestellte  freie  Übersetzung  oder 
wenn  man  will  Bearbeitung  der  „Amours  cham- 
petres", die  Favart  gedichtet  hatte.  Dieser  Bearbei- 
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tung  sind  nun  von  J.  N.  Fuchs  zum  Teil  andere 
Musikstücke  untergelegt  worden.  Während  die 
„Amours  champetres"  keine  Note  von  Gluck  ent- 
hielten, ist  in  der  „Maienkönigin"  etwa  die  Hälfte 
der  Musik  von  Gluck,  nämlich  zusammengetragen 
aus  —  andern  französischen  Opern  Glucks!  Die 
Gluck-Nummern  sind  alle  hervorragend.  Ich  werde 
sie  zunächst  zusammenstellen,  um  dem  Liebhaber 
Gelegenheit  zu  geben,  seinen  Gluck  von  fremden 
Bestandteilen  zu  säubern.  Dabei  setze  ich  voraus, 
dal  der  geneigte  Leser  den  vor  einigen  Wochen  im 
Verlag  von  Joseph  Weinberger  in  Leipzig  erschie- 
nenen, von  Gustav  Volk  hergestellten,  recht  ge- 
schickten und  mit  Instrumentationsangaben  sowie 
mit  Dialog  versehenen  Klavierauszug  der  „Maien- 
königin" in  die  Hand  nimmL  (Bezüglich  der  Instru- 
mentahon  ist  zu  bemerken,  da|  sie  modernisiert  ist, 
jedoch  ohne  Aufdringlichkeii)  Da  ist  zunächst  das 
Auftrittslied  des  Pariser  Gecken,  des  Marquis  von 
Monsoupir,  der  „sich  von  schlichten  Menschen 
lieber  Dämon  nennen  hört":  „Schnurstracks  komm' 
ich  aus  Paris"  mit  seiner  großen,  echt  Gluckschen 
Lebhaftigkeii  Im  Original  steht  die  Ariette,  und 
zwar  nicht  in  g  moll,  sondern  in  e  moll,  als  Nummer  1 
hinter  der  Ouvertüre  in  „L'ile  de  Merlin"  (1758).  Die 
Nummer  ist  hier  das  Auftrittslied  des  Pierrot.  Noch 
ein  zweites  Gesangstück,  das  dem  Dämon  gegeben 
wird,  findet  sich  in  „L'ile  de  Merlin",  nämlich  das 
köstliche  Couplet  „Der  Marquis  von  Monsoupir" 
(Nr.  5  der  „Maienkönigin").  Im  Original  lautet  der 
dem  „Candeur"  in  den  Mund  gelegte  Text:  L'avocat, 
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le  procureur  du  bien  d'autrui  fönt  le  leur!"  (Der 
Verfasser  will  als  zünftiger  „avocat"  diesen  Text 
lieber  nicht  ins  Deutsctie  übersetzen.) 

Hier  muS  ich  mich  einen  Augenblick  in  der  Auf- 
zählung unterbrechen,  weil  hier  der  entscheidende 
Fehler  der  „Maienkönigin"  ersichtlich  ist.  Gluck  — 
das  ist  nämlich  ein  entscheidender  ästhetischer 
Charakterzug  —  zeichnet  immer,  nicht  erst  in  sei- 
nen Reformopern,  Charaktere  und  bemüht  sich, 
ihnen  ins  Herz  zu  schauen.  Gluck  kennt  auch  „jede 
Falte  des  menschlichen  Herzens",  wie  man  treffend 
gesagt  hat,  und  strebt  stets  den  Ausdruck  der  Wahr- 
heit an.  Daraus  und  aus  der  ihm  eigenen  künstle- 
rischen Strenge,  die  ich  Ökonomie  der  Kunstmittel 
nenne,  fliegt  eine  EigentümHchkeit  der  Gluckschen 
Musik,  die  vielleicht  jedem  Hörer  schon  entgegen- 
getreten ist,  ohne  daS  er  sie  sich  völlig  zu  erklären 
vermochte:  diese  Musik  wird  farblos,  wenn  man  sie 
von  ihrem  natürlichen  Standort  loslöst.  Es  fehlen 
ihr  die  Beziehungen,  die  den  Zusammenhang,  das 
Gesamtresultat  der  bisher  im  Hörer  hergestellten 
Einstimmung  geben.  Sie  kann  nicht  mehr  voll  wir- 
ken. Dem  scheint  zu  widersprechen,  da|  Gluck 
selber  Entlehnungen  aus  früheren  Werken  in  seinen 
späteren  verwendet  hat.  Freilich  hat  er  dies.  Aber 
sein  intuitiver  Blick  sah  Verwandtschaften  der 
Situahonen,  wugte  durch  oft  geringfügige  Abände- 
rungen blitzarhg  neue  Beziehungen  herzustellen. 
Quod  licet  Jovi,  non  licet  bovi.  Wenn  heute  ein  Be- 
arbeiter hingeht  und  aus  Gluckschen  Stücken  ein 
Potpourri  zusammenstellt,  so  mu&  er  nicht  glauben. 
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damit  eine  Glucksche  Oper  hergestellt  zu  haben. 
Seine  Leistung  besteht  vielmehr  in  Wahrheit  darin, 
dafe  er  —  die  Glucksche  Musik  in  ihrer  charakte- 
ristischen Eigentümlichkeit  vernichtet  hat.  Wie  kann 
ein  Bearbeiter,  blo|  um  musikalische  Rosinen  aus 
dem  Kuchen  zu  polken,  zwei  Arien,  die  Gluck  ver- 
schiedenen Charakteren  in  den  Mund  legt,  und 
die  für  diese  verschiedenen  Charaktere  wahr- 
hafhg  sind,  derselben  Figur  in  den  Mund  legen,  und 
dazu  noch  hintereinander? 

Nun  die  andern  Gluck-Nummern!  Nr.  6  ist  ein 
kostbares  Couplet  mit  einem  elfmal  wiederholten 
basso  oshnato,  im  Original  in  der  „ile  de  Merlin" 
dem  „Philosophen"  in  den  Mund  gelegt,  von 
packender  komischer  Wirkung.  Nr.  7,  Duett  der 
neckischen  Lisette  und  des  Tölpels  Richard,  ent- 
stammt der  „Fausse  Esclave"  von  Gluck  (1758)  und 
ist  dort  als  drittletzte  Nummer  der  Agathe  und  dem 
Chrysanthe  gegeben.  Auch  die  zarte,  stellenweise 
berückend  schöne  Nummer  8  der  „Maienkönigin", 
eine  Arie  der  sinnigen,  ernster  angelegten  Schäferin 
Helene,  rührt  aus  der  „Fausse  Esclave"  (2.  Arie,  dem 
Valere  in  den  Mund  gelegt:  „Ist  Liebe  denn  ein  Ver- 
brechen?"). Wie  man  sieht,  geniest  man  fünf 
Nummern  lang  (4—8)  ununterbrochen  Gluck  in  der 
„Maienkönigin".  Dann  kommt  er  erst  in  dem  Duett 
Nr.  11,  das  mit  köstlicher  Derbheit  die  beiden 
Kampfhähne  (Richard  und  Dämon)  malt,  wieder  zu 
Wort.  Die  Entlehnung  ist  hier  sinngemä&.  Gluck 
gibt  das  Stück  in  „ile  de  Merlin"  dem  Pierrot.  Nr.  12 
ist  ein  aus  einer  Arie  der  „Fausse  Esclave"  herge- 
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stelltes  Quartett,  das  durch  seine  volksliedartige,  an 
„Db'  immer  Treu  und  Redlichkeit"  anklingende  ein- 
fach herzliche  Melodik  auffällt.  Hier  soll  beiläufig 
bemerkt  werden,  da|  eine  Reihe  unserer 
deutschen  Volkslieder  Glucksche  Züge 
tragen.  Es  wird  vielleicht  einmal  bei  anderer  Ge- 
legenheit hiervon  eingehender  zu  reden  sein.  Für 
diesmal  will  ich  nur  noch  auf  den  frappanten  An- 
klang an  die  österreichische  Nationalhymne  hin- 
weisen, der  sich  in  dem  ersten  D  dur-Ballettstück  im 
ersten  Akt  der  „Iphigenie  in  Aulis"  findet.  Wagner 
hat  das  Stück  in  seiner  Bearbeitung  leider  gestri- 
chen. Es  findet  sich  aber  in  den  beiden  von  Mottl 
herausgegebenen  Gluck-Suiten  (Partitur  und  Kla- 
vierauszug bei  Peters).  Auch  wurde  es  von  Isadora 
Duncan  getanzt.  Es  ist  etwa  ein  Vierteljahrhundert 
älter  als  die  Haydnsche  Volkshymne.  Glucksche 
Einzelzüge  finden  sich  auch  sonst  noch  in  der 
„Maienkönigin";  z.  B.  ist  der  Schlufechor  hier  zu  er- 
wähnen. Auch  die  vier  ersten  Takte  des  Vorspiels 
sind  rein  gluckisch.  So  mit  Lebhaftigkeit  und  Wärme 
führt  Gluck  bei  seinen  Aktanfängen  meistens  mit 
einem  Federstrich  mitten  in  die  Sache,  und  so  ver- 
wendet er  auch  die  ausdrucksvolle  Septime  (letzte- 
res eine  sehr  auffallende  Verwandtschaft  mit  Bee- 
thoven, die  auf  dem  Ernst  und  der  ethischen  Grund- 
auffassung der  beiden  hierin  gleichen  Gro&meister 
beruht). 

Also:  die„Amourschampetres"  ent- 
halten nichts  von  Gluck,  die  „Maien- 
königin" wenig  von  den  „Amours  cham- 
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petres"  und  einiges,  etwa  die  Hälfte 
der  ganzen  Musik,  von  Gluck.  Durcti 
das  Potpourri  aber  wird  Gluck  fast 
unkenntlich  gemacht. 

Das  gewonnene  Resultat  zeigt  uns,  da&  die 
„Maienkönigin"  der  Sache  der  Gluck-Bewegung 
unserer  Tage  mehr  schadet  als  nützt.  Kein  Mensch 
kann  aus  ihr  Verständnis  und  Begeisterung  für  den 
großen  Meister  gewinnen.  So  sehr  wir  darum  auch 
dafür  dankbar  sein  müssen,  ein  halbes  Dutzend 
musikalische  Perlen  aus  der  „Fausse  Esclave"  und 
der  „Ile  de  Merlin"  im  Druck  vor  uns  liegen  und  an 
den  Theatern  vor  Tausenden  von  Hörern  gesungen 
zu  haben,  so  mu&  doch  im  Interesse  der  Sache 
Glucks  gewünscht  werden,  dafe  entweder  die 
„Maienkönigin"  oder  doch  der  Name  —  Glucks  da- 
bei möglichst  bald  wieder  von  unseren  Theatern 
verschwinden  mögen.  Allenfalls  dürfte  der  Theater- 
zettel angeben:  „Einige  Nummern  der  Musik  sind 
Gluckschen  Werken  entnommen". 

Aber  die  Glucksche  Musik  zeigt  uns  allerhand 
und  macht  uns  den  Mund  wässerig  nach  allerhand. 
Und  hier  liegt  ein  entschiedenes  Verdienst  der 
„Maienkönigin".  Verhilft  uns  diese  Bearbeitung  zu 
dem,  was  ich  in  den  folgenden  Zeilen  anrege,  so 
mag  man  es  ihr  verzeihen,  da&  sie  dem  deutschen 
Volk  die  Blamage  zugezogen  hat,  sich  dabei  er- 
tappt zu  sehen,  da|  es  vom  wahren  Shl  dieses  deut- 
schen Meisters  so  blutwenig  kennt,  dafe  die  „Maien- 
königin" als  Glucksche  Oper  ohne  Protest 
jahrzehntelang  aufgeführt  werden  konnte. 

XXI  „ 
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Die  Gemütswärme  und  Formengewandtheit  die- 
ser —  icti  meine  der  Gluckschen  — -  Musik  zeigt  uns 
den  Meister  von  einer  Seite,  die  man  bei  dem 
Schöpfer  der  erhabenen  „Alceste"  kaum  vermuten, 
und  die  nur  durch  den  Reichtum  und  die  Vielseitig- 
keit des  Genies  erklärt  werden  kann.  Damit  wir  dies 
aber  vollkommen  und  mit  Verstand,  Ohren,  Äugen 
und  Herzen  einsehen,  müssen  wir  Glucks  Mei- 
sterwerk auf  dem  Gebiet  der  komischen  Oper,  die 
„Pilger  von  Mekka",  aufführen.  Ich  erwähne,  dafe 
diese  Oper  drei  Akte  hat  und  daB  ein  neuer  franzö- 
sischer Klavierauszug  mit  Dialog  in  Paris  bei  Le- 
gonix  für  15  Frs.  erschienen  ist.  Dir  Partitur  mit 
deutschem  und  französischem  Text  habe  ich 
bei  Breitkopf  &  Härtel  herausgegeben  (20  M.).  Die 
Oper  behandelt  denselben  Stoff  wie  Mozarts  „Ent- 
führung" und  wurde  noch  zu  Beethovens  Zeiten  in 
Wien  aufgeführt.  Interessant  im  höchsten  Grade  ist 
hier  der  Vergleich  zwischen  Gluck  und  Mozart,  und 
er  fällt  nicht  zu  Ungunsten  Glucks  aus:  bei  Mozart 
süfee  Naivität  und  das  bekannte  fein  bewegte 
AUegro-Tempo,  bei  Gluck  die  „edle  Innigkeit"  — 
ich  rede  mit  Hans  v.  Bülow  —  und  Gemütswärme 
der  Musik,  kurz  ein  Werk,  das  als  echte  deutsche 
Volkskunst  in  Gold  zu  fassen  ist,  und  von  dem  man 
es  schlechterdings  nicht  versteht,  dafe  die  Theater- 
mode es  fast  völlig  hat  verdrängen  können.  In 
Paris  hat  man  das  Werk  in  jüngster  Zeit  wiederholt 
aufgeführt. 

Die  mit  einem  köstlichen  Stich  ins  Derbe  ver- 
sehenen Gluckschen  Couplets  lassen  beim  Hören 
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unwillkürlich  die  ein  ganz  klein  wenig  karikierten 
französischen  Charakterfiguren  des  ancien  regime 
erstehen.  Um  diesen  Zug  des  Meisters  vollkommen 
zu  erfassen,  empfehle  ich  das  Studium  oder  noch 
besser  eine  Aufführung  des  „Arbre  enchante".  Das 
Werk  ist  übrigens,  wie  ich  sehe,  in  deutscher 
Sprache  im  Jahre  1868  in  Prag  aufgeführt  worden. 
Das  Sujet  der  Handlung  ist  die  La  Fontainesche 
Erzählung  „La  Gageure  des  3  Commeres".  Die 
Pointe  der  Handlung  ist,  da&  der  gute  alte  Thomas 
damit  genarrt  wird,  da6  ein  Birnbaum  die  Zauber- 
kraft habe,  jedem,  der  ihn  erklettert,  zu  zeigen,  wie 
sich  da  unten  ein  Liebespärchen  herzt  und  küBt. 
Thomas  erklettert  wirklich  den  Baum  und  bekommt 
auch  das  ihm  von  den  schlauen  jungen  Liebesleuten 
in  Aussicht  Gestellte  zu  sehen.  Die  beiden  kriegen 
sich  nachher  auch.  Die  Arie  des  trockenen  komi- 
schen alten  Thomas,  in  der  er  mit  pedantischer 
Genugtuung  lacht:  „L'aventure  est  tres  comique, 
ah,  ah,  ah,  est  tres  comique,  et  le  cas  fort  curieux" 
ist  von  unübertrefflicher  komischer  Wirkung.  Die 
Oper  endet  mit  einem  Ensemblestück,  in  dem  man 
unsere  Volksweise:  „So  leben  wir,  so  leben  wir" 
sofort  wieder  erkennt.  Gluck  gab  den  Parisern 
1775  diese  Oper,  die  er  1759  komponiert  hatte,  in 
neuer  Bearbeitung  gelegentlich  eines  Jahrmarktes 
in  Versailles.  Er  bemühte  sich  vergeblich,  die  Pa- 
riser zu  überzeugen,  da&  ein  Meister  der  musika- 
lischen Tragödie  auch  in  der  komischen  Oper  das 
Beste  leisten  könne.  Die  Franzosen  lehnten  ihn  in 
dieser  Eigenschaft  mit  dem  der  Nation  in  ästheti- 
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sehen  Fragen  eigenen  Eigensinn  ab;  sie  konnten 
das  Vorurteil  nictit  überwinden,  da&  Gluck  nur 
etwas  zu  leisten  vermöge,  wenn  er  „unter  den 
Dolchstö&en  der  Tragödie"  arbeite,  daB  aber  an- 
dernfalls seine  Musik  „unter  der  Mittelmä&igkeit" 
bleibe.  Gluck  gab  —  nach  dem  Fall  von  „Echo  und 
Narcife",  ein  Werk,  das  übrigens  nicht  zur  ko- 
mischen Oper  gehört  —  den  Kampf  auf  und  äu&erte 
verstimmt,  dal  die  Pariser  noch  30  Jahre  lang  Ge- 
schmack lernen  müßten,  ehe  es  sich  verlohne,  wei- 
ter zu  arbeiten.  Er  irrte.  Es  gingen  50  Jahre  ins 
Land,  ohne  da|  sie  diesen  Geschmack  gelernt 
hatten.  Und  dann  kam  —  Meyerbeer.  Gluck  ging. 
Er  geriet  in  Vergessenheit,  bis  der  feurige  Gluckia- 
ner  Berlioz  sich  seiner  annahm.  Und  dann  fiel  er 
wieder  in  jahrzehntelangen  Todesschlaf,  bis  vor 
etwa  vier  Jahren  in  Paris  und  Brüssel  die  überall 
unter  der  Asche  glühenden  Kohlen  der  Begeisterung 
für  den  großen  Meister  zum  lodernden  Brande  wur- 
den und  die  halbvergessenen  Gluckschen  Partituren 
wieder  zu  frischem,  neuem  Leben  erwachten.  Gluck 
wieder,  wie  zu  den  Zeiten  des  Kampfes  der  Glucki- 
sten  und  Piccinisten,  das  Tagesgespräch  in  Paris 
bildete.  Die  Pariser  haben  die  großen  Werke  des 
Meisters  wieder  alle  auf  dem  Repertoire,  und  heute 
hören  sie  mit  gro&em  Interesse  die  „unter  der  Mit- 
telmäßigkeit stehenden"  komischen  Opern  Glucks! 
In  Deutschland  sind  wir  aber  noch  sehr  weit  davon 
entfernt,  auch  nur  die  großen  tragischen  Werke  auf- 
geführt zu  bekommen.  Wir  sind  schon  sehr  zufrie- 
den, wenn  uns  gelegentlich  einmal  vereinzelt  eine 
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gute  Neueinstudierung  auf  irgend  einer  Bütine 
entgegentritt.  Aber  auch  in  Deutschland  fängt  es 
an,  überall  zu  glimmen  und  zu  funkeln.  Auch  hier 
ist  der  alte  Gluck  nur  zum  Schein  tot,  und  die 
Stimmen  derer  mehren  sich,  die  da  meinen,  da|  er 
spezifisch  moderne  ästhetische  Eigenschaften  be- 
sitze, Eigenschaften,  die  es,  wie  einst  bei  Bach,  erst 
sehr  lange  nach  seinem  Tode,  nämlich  jetzt,  nach 
Wagner,  ermöglichen,  daS  wir  ihn  voll  ver- 
stehen.=^) 

Hierzu  aber  bedürfen  wir  auch  der  komischen 
Opern  des  Meisters.  Die  „Maienkönigin"  kann  uns 
dabei  nichts  helfen,  sie  kann  uns  nur  verwirren. 
Aber  sie  weckt,  wie  zu  hoffen  steht,  das  Bedürfnis 
nach  echten  komischen  Werken  Glucks.  Mögen 
unsere  Theaterleitungen  den  Geist  der  Zeit  ver- 
stehen und  es  einmal  mit  den  „Pilgern  von  Mekka", 
dem  „Zauberbaum",  dem  „Betrogenen  Kadi"  ver- 
suchen! 


2)  Diese  spezifisch  modernen  ästhetisdien  Werte 
des  Meisters  tierauszuarbeiten,  ist  das  Hauptziel,  das  dem 
Unterzeidineten  bei  der  Begründung  der  „Gluck-Gemeindc" 
vorschwebt.  Die  Gluck-Gemeinde  soll  für  Glucks  Kunst  das 
leisten  oder  doch  anstreben,  was  Bayreuth  für  Wagner  leistet 
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TANZ-IDYLLEN  VON  ISADORÄ  DUNCAN 
IM  LEIPZIGER  „NEUEN  THEATER". 


as  Leipziger  „Neue  Theater"  brachte  am 
12.  Oktober  1904  dem  Feinschmecker 
einen  außerordentlich  interessanten,  dem 
Künstler  einen  außerordentlich  anregen- 
den und  wertvollen  Abend:  Isadora  Duncan 
tanzte  zu  alter  Musik  und  unterstützt  von  unserem 
vorzüglichen  und  von  Nikisch  dirigierten  Orchester. 
Um  das  Interesse  des  Musikers  vorweg  zu  gewin- 
nen, gebe  ich  das  musikalische  Programm  wieder: 
die  Änakreon-Ouvertüre  von  C  h  e  r  u  b  i  n  i ,  dieses 
Wunderwerk  von  abgetönter  Formvollendung  und 
Filigranarbeit,  eröffnete  den  Abend;  außerdem  trat 
das  Orchester  allein  mit  Boccherinis  bekann- 
tem Menuett  und  einem  Allegro  von  Händel  auf. 
Isadora  Duncan  tanzte  zu  der  süßen  und  archai- 
stisch-unbeholfenen Melodik  P  e  r  i  s  —  der  aus  der 
Musikgeschichte  als  ältester  Opernkomponist  be- 
kannt ist  —  und  zwei  Stücken  von  Komponisten  aus 
der  Zeit  Peris,  ferner  zu  Couperin  (einer  Mu- 
sette) und  einer  Reihe  von  Stücken  aus  Glucks 
Orpheus  Nr.  3,  4,  6,  29,  30,  31  und  35  des  von  Dörffel 
bei  Peters  herausgegebenen  Klavierauszuges).  Ich 
füge  hinzu,  daß  ich  einzelne  dieser  Gluck-Stücke 
mit   einer    solchen   Vollendung   noch    nicht   habe 
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spielen  hören:  hierher  rechne  ich  z.  B.  den  Schlufe 
von  Nr.  6,  der  uns  den  Sänger  des  Schönen  in  un- 
endlichem Schmerz  den  Blick  ins  Weite  und  Leere 
lenkend  zeigt,  während  seine  schönheitstrunkene 
Seele  den  Schmerz  vom  ästhetischen  Standpunkt 
aus  zum  Kunstwerk  zu  fassen  im  Begriffe  ist  —  ein 
ganz  modernes  Problem,  das  etwa  an  Bourgets 
„Disciple"  anklingt.  Diese  Aufführung  hat  mir  zum 
ersten  Male  gezeigt,  inwiefern  die  Nr.  6  ein  „Ritor- 
nell"  zu  der  den  Schmerz  um  die  verlorene  Gattin 
in  einen  gemäßigten  lyrischen  ErguB  formenden 
Arie  Nr.  7  ist,  sie  hat  wiederum  bestätigt,  da|  Gluck 
als  Dramatiker  höchstens  in  Wagner  seinesgleichen 
hat,  aber  freilich  nur  von  einem  Hörer  verstanden 
zu  werden  vermag,  der  sich  in  die  durch  das  Drama 
jeweils  gegebene  Gefühlswelt  gleichsam  ganz  ein- 
getaucht hat,  während  diese  Musik  sich  jedoch  von 
der  Wagners  insofern  fatal  unterscheidet,  daß 
Wagner  in  schlechter  Aufführung  immer  noch  der 
Menge  einen  Scheingenufe  gewährt^),  während  die 
hehre  Keuschheit  Glucks  unnahbar  für  die  Menge 
ist  und  sich  nur  dem  Hörer  erschließt,  der  diese 
Musik  ganz  aufzunehmen  willens  und  befähigt  ist; 
eben  darum  sollte  man  Gluck  nur  vorzüglich 
spielen. 

Zu  Isadora  Duncan  selbst!  Die  Künstlerin  hat 
eine  illustrierte  Broschüre  „Der  Tanz  der  Zukunft" 
(aus  dem  Englischen  übersetzt  und  eingeleitet  von 
Federn)  erscheinen  lassen,  in  der  sie  in  fesseln- 
der Form  ihre  Bestrebungen  darlegt.  Das  Instrument 

1)  Denn  Wagner  wollte  siegen,  und  zwar  primo  loco! 
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der  Tanzkunst  ist  der  schöne  Menschenleib.  Ihr  Ziel 
ist  Ausdruck  jeden  Gefühlsgehaltes  durch  schöne 
Bewegungen.  Unsere  Balletkunst  hat  unnatürliche, 
darum  sterile  Bewegungen  und  entbehrt  des  künst- 
lerischen Zieles.  Nur  die  Bewegungen  des  unbe- 
kleideten Körpers  sind  natürlich,  dem  Körper  voll- 
kommen adäquat  und  schön.  Es  gilt,  die  „primären 
Bewegungen",  welche  die  Grundlage  der  wahren 
Tanzkunst  sind,  aufs  neue  zu  finden.  An  die  Tanz- 
kunst der  Griechen  dürfen  wir  uns  dabei  nicht 
sklavisch  anschließen,  denn  es  gilt,  unsere  Seele 
auszusprechen.  Dies  eine  Skizze  der  Grundgedan- 
ken der  Künstlerin.  Und  die  Ausführung?  Soviel 
vollendete  Grazie,  soviel  Vollkommenheit  und  so- 
viel Ausdruck  auf  einem  Gebiete,  auf  dem  die 
Künstlerin  sich  selbst  die  ersten  Grundlagen  schaf- 
fen mußte,  —  das  ist  unerhört!  Mit  höchster  Befrie- 
digung habe  ich  wahrgenommen,  daß  sie  einen 
tiefen  Eindruck  auch  auf  weniger  begabte  Zu- 
schauer machte,  und  daß  nur  eine  Klasse  von 
Zuschauern  enttäuscht  und  —  hoffen  wir's  —  be- 
schämt nach  Hause  schlich:  die  Frivolen.  Es  ist 
wahr,  die  Glieder  der  Künstlerin  schimmern  durch 
die  Hülle,  welche  sie  angelegt,  und  die  Formen  ihres 
Rumpfes  zeichnen  sich  bei  jeder  Bewegung  ab, 
aber  es  ist  unmöglich,  wohl  selbst  für  den  Frivolen, 
einen  unlauteren  Standpunkt  dieser  Tanzkunst  ge- 
genüber einzunehmen  oder  doch  zu  behaupten. 
Der  keusche  Adel  und  der  künstlerische  Ernst  sowie 
die  sprechende  Deutlichkeit  des  Empfindungsaus- 
drucks zwingen  den  Zuschauer,  der  Künstlerin  zu 
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folgen.  So  war  ihr  Tanz  der  Gluckschen  Panto- 
mime (Nr.  3),  darstellend  den  herben  Schmerz  des 
Orpheus,  eine  Interpretation,  besser  gesagt  eine 
künstlerische  Neuschöpfung  des  Gehaltes  der  Musik, 
wie  sie  vollkommener  schlechterdings  nicht  ge- 
dacht werden  kann. 

Diese  Isadora  Duncan  ist  eine  Persönlichkeit, 
wie  die  neueste  Zeit  sie  nicht  unselten,  freilich  sehr 
selten  mit  dieser  Vollkommenheit,  erschafft.  Denn 
der  Kern  ihrer  mit  einem  hohen  künstlerischen  und 
sittlichem  Mute  verfolgten  Bestrebungen  heifet:  Op- 
position gegen  die  moderne,  äußerliche,  irre  gelei- 
tete Technik  durch  Betonung  des  Subjektiven,  der 
Persönlichkeit,  der  Notwendigkeit,  von  innen  heraus 
zu  schaffen,  auf  daß  der  moderne  Mensch  nicht 
werde,  wovon  ihn  scheinbar  nichts  erretten  kann: 
ein  Sklave  seiner  eigenen  technischen  Errungen- 
schaften. Es  handelt  sich,  kulturhistorisch  gesehen, 
bei  dieser  Opposition  gegen  das  falsche  Moderne 
um  das,  was  einer  ist,  in  einer  Zeit,  die  so  geneigt 
ist,  den  entscheidenden  Wert  auf  das  zu  legen,  was 
einer  hat. 

Diese  „Blätter"  stehen  im  Grunde  auf  eben  die- 
sem Standpunkte,  sie  kämpfen,  so  paradox  es 
klingen  mag,  denselben  Kampf,  den  Isadora  Duncan 
gegen  das  entartete  und  ideallose  Ballet  kämpft:  sie 
kämpfen  für  die  Verinnerlichung  der  Musik,  für  ihre 
Zurückführung  an  den  häuslichen  Herd,  in  die 
keusche  Halle  der  Kirche,  und  sie  b  e  kämpfen  den 
hohlen  Schein  äu|erlichen  Virtuosentums  jeder  Art, 
mag  sich  auch  in  ihm  ein  erdrückender  Grad  von 
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—  idealloser  —  Technik  zeigen.  Darum  ist  Isadora 
Duncan  eine  der  Unseren! 

Das  Theater  war  trotz  der  exorbitanten  Ein- 
trittspreise —  das  Parkett  kostete  11  M.  statt  wie 
gewöhnlich  3  M.  60  Pf.  bis  5  M.  —  bis  auf  den 
letzten  Stehplatz  gefüllt,  und  die  Künstlerin  fand 
einen  gar  nicht  enden  wollenden  Beifall.  Als  sich 
das  Publikum  nicht  beruhigen  wollte,  richtete  die 
Künstlerin  in  gebrochenem  Deutsch  einige  Worte 
des  Dankes  an  die  Hörer  und  versuchte,  für  die  von 
ihr  zu  gründende  Tanzschule  Stimmung  zu  machen. 

Man  weis,  da|  Isadora  Duncan  diesen  Sommer 
in  Bayreuth  im  „Tannhäuser"  eine  der  Grazien 
tanzte,  und  da6  man  Frau  Wagner  vielfach  des- 
wegen den  Vorwurf  der  Geschmacklosigkeit  ge- 
macht hat:  wie  sehr  mit  Unrecht,  hoffe  ich  beiläufig 
gezeigt  zu  haben. 
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MOZART  IN  SEINEM  VERHÄLTNIS 
ZU  GLUCK. 


as  Problem,  um  das  es  sich  hier  handelt, 
ist  keineswegs  neu,  das  künstlerische 
Verhältnis  zwischen  Gluck  und  Mozart 
hat  vielmehr  so  lange  die  Ästhetiker  be- 
schäftigt, als  Gluck  im  Vordergrunde  des  Interesses 
stand.  Und  als  dann  Gluck  nach  und  nach  im  letz- 
ten Vierteliahrhundert  von  den  deutschen  Bühnen 
verschwand,  so  dafe  heute  die  Aufführung  eines 
Gluckschen  Werkes  als  eine  Art  Experiment  er- 
scheint, vielleicht  abgesehen  vom  „Orpheus"  an 
wenigen  großen  Bühnen  —  zu  denen  in  allererster 
Linie  das  in  deutschem  Geiste  geleitete  Stockholmer 
Hoftheater  gehört,  an  dem  der  „Orpheus"  von  Gluck 
zu  den  meistgegebenen  Opern  gehört,  nämlich  in 
der  Saison  durchschnittlich  etwa  neunmal  gegeben 
wird  — ,  da  versuchte  man  dieses  Verschwinden,  bei 
dem  das  künstlerische  Gewissen  nicht  ruhig  werden 
wollte,  mit  einem  Schein  von  Berechtigung  zu  ver- 
hüllen, indem  man  sagte.  Gluck  bliebe  uns  zwar 
nicht  durch  seine  Werke  erhalten,  wohl  aber  durch 
den  Einflul,  den  er  auf  Mozart  geübt  habe:  in  Mo- 
zarts Werke  sei  das  Unsterbliche  von  Gluck  aufge- 
nommen  worden,   während   seine   eigenen   Werke 
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sich,  ungeachtet  der  hohen  Begabung,  die  aus  ihnen 
spräche,  eben  doch  als  sterblich  erwiesen. 

Man  fängt  aber  in  unseren  Tagen  an  einzu- 
sehen, da|  wir  von  Gluck  nicht  sehr  viel  mehr 
wissen,  als  man  vor  der  berühmten  Aufführung  der 
Bachschen  Matthäuspassion  vom  4.  April  1829  in 
Berlin  durch  Mendelssohn-Bartholdy  von  Bach 
wuBte,  dafe  die  Eigenart  Glucks,  dieser  ungeheure 
Instinkt  für  das  Dramatische  und  Tragische,  wie  er 
an  den  Hauch  des  Shakespeareschen  Genius  und 
an  das  Walten  der  tragischen  Gewalt  eines  Sopho- 
kles gemahnt^),  ein  Instinkt,  der  nur  noch  in  e  i  n  e  m 
andern  Musiker  gelebt  hat,  in  Wagner,  auf  ein 
Theaterpublikum  nur  dann  entsprechend  wirken 
kann,  wenn  besondere  Veranstaltungen  für  eine 
vollkommene  Wiedergabe  getroffen  werden.  Wag- 
ner aber  hat  uns  gelehrt.  Gluck  zu  verstehen,  und 
nachdem  wir  unsererseits  nicht  mehr  alle  Hände 
voll  damit  zu  tun  haben,  Wagner  selber  zu  per- 
zipieren,  muSte  eine  Gluck-Renaissance  kommen, 

1)  Idi  spreche  dies  aus,  obwohl  ich  sehr  genau  fühle,  wie 
unverständlidi  ich  Lesern  sein  mug,  die  Gluck  von  der  Bühne 
her  entweder  überhaupt  nidit,  oder  nur  durdi  den  „Orpheus" 
kennen,  —  obsdion  allerdings  insbesondere  die  erste  Hälfte 
des  2,  Aktes  dieser  Oper  eine  Spradie  redet,  die  jeden,  der  sie 
zu  verstehen  vermag,  mit  zwingender  Gewalt  davon  überzeugt, 
daB  Gluck  nidit  ein  Musiker  zweiten  Ranges,  sondern  ein  Genie 
allerersten  Ranges  ist.  Aber  als  Tragödie  ist  der  „Orpheus" 
als  Ganzes  ungeeignet,  ein  riditiges  Bild  von  Gluck  zu  geben, 
dazu  bedarf  es  der  reicheren  Mittel  der  späteren  Werke,  ins- 
besondere der  „Alceste",  der  ,Annida"  und  der  „Iphigenie 
auf  Tauris"* 
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in  deren  Beginn  wir  ja  tatsächlich  stehen.  Freilich 
lehrt  uns  Gluck,  die  Schlacken  der  Wagnerschen 
Kunst  deutlicher  sehen  —  vor  allem  das  aufdring- 
liche, au&erhalb  der  künstlerischen  Aufgabe  lie- 
gende und  daher  ästhetisch  störend-fehlerhafte 
Siegen-Wollen.  DaB  er  alles  könne,  glaubt  Wagner 
dem  Hörer  beweisen  zu  müssen  —  für  Gluck  ist 
es  selbstverständliche  Voraussetzung.  Ich  habe 
an  anderer  Stelle  Zeichen  dieser  beginnenden 
Gluck-Renaissance  angeführt-)  und  begnüge  mich 
an  dieser  Stelle,  auf  zwei  dieser  Zeichen  hinzu- 
weisen: auf  Paris  und  auf  das  Erscheinen  des 
Wotquenneschen  thematischen  Katalogs  sämtlicher, 
auch  der  nur  handschriftlich  vorhandenen  Werke 
Glucks.2) 

Bezüglich  Paris  noch  einige  wenige  Worte,  da 
man  nicht  überall  in  Deutschland  von  den  dor- 
tigen Gluck-Aufführungen  in  genügender  Weise 
Notiz  genommen  hat. 

Paris  dankt  die  Vorstellungen  des  „Orpheus'V 
der  „Älceste"  und  der  „Iphigenie  auf  Tauris"  dem 
neuen  Direktor  der  opera  comique,  Herrn  Carre. 

'}  „Die  Bedeutung  Glucks  für  unsere  Bühne  und  für  die 
Pflege  Wagqers,  besprochen  anläßlich  der  Wiederaufführung 
der  .Iphigenie  auf  Tauris'  im  Leipziger  .Neuen  Theater'  am 
1.  Juli  1904"  (Blätter  für  Haus-  und  Kirchenmusik",  Hefte  vom 
1.  August  und  1.  September  1904). 

')  Themahsches  Verzeichnis  der  Werke  von  Chr.  W. 
V.  Gluck  (1714—1787).  Herausgegeben  von  Alfred  Wotguenne, 
erstem  Studiensekretär  und  Bibliothekar  am  Kgl.  Konservato- 
rium der  Musik  in  Brüssel.  Deutsche  Dbersetzung  von  Josef 
Liebeskind.    Leipzig,  bei  Breitkopf  &  Härtel.  1904, 
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Sie  gingen  nach  überaus  sorgfältiger  Einstudie- 
rung in  Szene  und  erzielten  einen  sensationellen 
Erfolg.  In  einem  mir  vorliegenden  französischen 
Bericht  ist  von  dem  „succes  colossal"  die  Rede, 
sowie  davon,  dal  er  das  glückliche  Nebenergebnis 
haben  wird,  da^  Carre  auch  die  übrigen  Meister- 
werke von  Gluck  einstudieren  wird,  die  „niemals 
vom  Repertoire  hätten  verschwinden  dürfen  und 
deren  Namen  auf  den  Lippen  Aller  sind."  Henri 
de  Curzon  schreibt^)  über  die  Bedenklichkeit  einer 
Aufführung  Gluckscher  Werke,  da&  sie  durch  ihre 
hohen  Anforderungen  gegeben  sei,  keineswegs  aber 
durch  den  Umstand,  daB  diese  Werke  au&er  Mode 
gekommen  sind,  denn  „un  public  plus  intelligent 
s'est  heureusement  aper^u,  ä  notre  epoque,  q  u  e 
de  telles  oeuvres  sont  etenelle  s".  Gluck 
wird  recht  behalten,  wenn  er  sagte:  „Alceste  wird 
nicht  blo|  heute  gefallen,  es  gibt  keine  Zeitstunde 
für  sie,  sie  wird  nach  200  Jahren  ebenso  gefallen, 
denn  ich  habe  sie  auf  die  Grundlage  der  Natur 
gestellt,  die  niemals  der  Mode  unterworfen  ist." 

Die  Gluck-Renaissance  aber,  in  deren  Beginn 
wir  stehen,  macht  das  alte  Problem  wieder  hoch- 
aktuell, und  gleichzeitig  können  wir  es  heute  besser 
lösen  als  früher,  weil  wir  den  einen  der  beiden 
Meister,  nämlich  Gluck,  besser  verstehen,  nach- 
dem uns  in  Vielem  von  Wagner  die  Augen  geöffnet 
worden  sind.  Das  Problem  betrifft  übrigens  nicht 
in  gleichem  Mafee  Gluck  wie  Mozart:    es    betrifft 

*)  Alceste  de  Gluck  a  l'opera  comique,  im  „Guide  musi- 
cal"  vom  5.  und  12.  Juni  1904,  S.  481. 
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vorwiegend  Mozart,  denn  er  war  es,  der  Gluck 
zeitlich  folgte,  und  der  sich  daher  mit  ihm  abzu- 
finden hatte.  Übrigens  ist  ein  durchdringendes  Ver- 
ständnis unserer  Frage  ungemein  wichtig  für  die 
Möglichkeit,  Mozart  richtig  zu  beurteilen.  Denn  es 
liegt  auf  der  Hand:  mufe  man  etwa  die  Inferiorität 
Mozarts  Gluck  gegenüber  vom  dramatisch- 
musikalischen Standpunkte  aus  zugeben,  so 
wächst  Mozarts  allgemein-musikalische 
Bedeutung,  da  sie  es  vermochte  auch  auf  einem 
Gebiete,  das  der  Natur  Mozarts  von  Hause  aus  nicht 
lag,  Leistungen  allerersten  Ranges  zu  bieten,  um 
ein  sehr  bedeutendes. 

Wir  betrachten  zunächst  einige  der  aufgestell- 
ten Meinungen,  dabei  auf  Vollständigkeit  der  Natur 
der  Sache  entsprechend  Verzicht  leistend,  um  dann 
unsere  eigene  Meinung  vorzutragen. 

Otto  Jahn  lä|t  sich^)  in  seiner  berühmten  Mozart- 
biographie sehr  eingehend  über  unsern  Gegenstand 
aus.  Er  führt  an,  daS  Mozart  in  Wien  den  ersten 
Alceste-Aufführungen  (1767)  als  Knabe  beigewohnt 
und  da|  offensichtlich  dieses  Werk  ihm  besonders 
zum  Vorbilde  gedient  habe.  Er  findet  diesen  Ein- 
fluß nicht  nur  in  der  „gesamten  dramatischen  Hal- 
tung", der  Beteiligung  des  Orchesters  an  der  dra- 
matischen Charakteristik,  der  dramahschen  Be- 
handlung des  Rezitahvs,  sondern  auch  in  Einzel- 
heiten.   Als  solche  führt  er  an:  die  „harmonische 

')  Wolfgang  Amadeus  Mozart.  Von  Otto  )ahn.  3.  Auflage. 
Bearbeitet  und  ergänzt  von  Hermann  Deiters.  2  Teile.  Leipzig, 
5reitkopf  &  Härte!,  1889/1891,  Seiten  679-686  des  1.  Teils. 
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Behandlung"  des  Orchesters,  die  Posaunen-  und 
Hörner-Akkorde  in  der  Szene  des  Hohenpriesters 
im  „Idomeneo",  sowie  insbesondere  das  Rezitativ 
des  Hohenpriesters.  Gluck  schreibt  nämlich  in  der 
,Alceste"  beim  Rezitativ  des  Hohenpriesters:^) 


Alle 
Geigen 


Bratschen 


Celli  und 
Bässe 


Andante 


A  Anaanie 


E  <i-  I J-  "f  r-  '^- 


^m 


^ 


^ 


^^ 


fe 


^^ 


in: 


\^ 


i^ 


(Man  beachte  den  wahrhaft  zerschmetternden 
Akkord!) 

In  Mozarts  „Idomeneo"  finden  wir  dagegen 
beim  Rezitativ  des  Hohenpriesters^): 

Maestos  o 


1.  Geigen 


^^^^^ 


während  zwei  Hörner  gehaltene  Töne  haben  und 
die  andern  Streicher  tremolieren.  (Man  beachte 
die  Beweglichkeit  des  Mozartschen  Shles!)  Da 
sowohl  bei  Gluck  als  bei  Mozart  das  zitierte  Mohv 
nicht  vorübergehend,  sondern  thematisch  auftritt,  so 
ist  in  der  Tat  der  Anklang  sehr  deutlich.    Er  ist  aber 

«J  Akt  1,  Szene  4. 

■')  Nr.  23,  Akt  3,  Szene  6. 
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auch  insofern  außerordentlich  instruktiv,  als  man 
sieht,  wie  Mozart  sich  —  jedenfalls  unbewu&t  —  das 
Motiv  seiner  musikalischen  Natur  vollständig  assi- 
miliert und  es  dadurch  zu  seinem  Motiv  gemacht 
hat,  weil  eben  aus  der  Umbildung,  die  das  Thema 
zu  erleiden  hatte,  die  Differenz  der  musikalischen 
Naturen  der  beiden  Meister  hervorgeht.  Jahn  fährt 
dann  fort  und  führt  aus,  dal  Mozart  selbständig, 
wie  ein  Meister  vom  Meister,  von  Gluck  gelernt,  das 
ihm  Homogene  sich  assimiliert,  das  ihm  Heterogene 
dagegen  abgestoßen  habe,  und  sagt  dann  bezüg- 
lich der  Verschiedenheit  beider  wörtlich:  „Während 
Gluck  die  bestimmt  ausgesprochenen  Formen  der 
Oper,  so  weit  es  tunlich  ist,  beiseite  setzt,  um  für  die 
dramatische  Situation  völlige  Freiheit  des  Aus- 
drucks zu  gewinnen,  sucht  Mozart  diese  Formen 
möglichst  zu  schonen  und  sie  so  aus-  und  umzu- 
bilden, daß  sie  den  Anforderungen  des  drama- 
tischen Ausdrucks  gerecht  werden."  Da  aber  in  der 
musikalischen  Gestaltung  die  drama- 
tische Charakteristik  enthalten  sei,  folge 
daraus,  daß  Mozart  als  Dramatiker  größer  als 
Gluck  sei  und  ihm  gegenüber  einen  Fortschritt 
gemacht  habe. 

Auch  Glucks  Hauptbiograph  Adolf  Bernhard 
Marx  beschäftigt  sich,  ebenfalls  sehr  eingehend, 
mit  unserer  Frage.  Er  hebt^)  mit  Recht  hervor,  daß 
dramatische  Charakterishk  und  musikalische  Ge- 


8)  „Gluck  und  die  Oper",  zwei  Bände,  Berlin  1862,  S.  336 
des  ersten  Bandes.  (Die  zweite  Auflage  des  Werkes  erschien 
1866  in  Berlin  unter  dem  Titel  „Glucks  Leben  und  Sdiaffen".) 

XXI.  14 
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staltung  keine  Gegensätze  sind,  da6  es  sicti  viel- 
mehr um  den  Gegensatz  zwischen  dramatischer 
Charakteristik  und  dem  Nichtvorhandensein  der- 
selben, zwischen  ihr  und  einem  andern  Inhalt  handle, 
und  sagt  wörtlich:  „Solch  ein  Gegensatz  bestand 
zwischen  Gluck  und  den  Italienern;  nicht  bestand  er 
in  dieser  entschiedenen  Weise  zwischen  Gluck  und 
Mozart,  sondern  Mozart  hatte  .  .  .  eine  Mittelstel- 
lung zwischen  beiden  genommen.  Sollen  wir  schließ- 
lich den  Unterschied  zwischen  Gluck  und  Mozart 
in  die  engste  Formel  bringen,  so  müssen  wir  aus- 
sprechen, da|  in  jenem  das  bestimmte  Dra- 
matische vorwaltet,  in  diesem  das  unbe- 
stimmte Musikalisch  e."  Das  erstere  habe 
höhern  Reiz  für  die  kräftigeren,  tatenlustigeren 
Charaktere,  das  letztere  für  die  weicheren,  genu&- 
froheren.  An  einer  andern  Stelle^)  spricht  Marx 
Mozart  im  Vergleich  zu  Gluck  „Reichtum  und 
leichten  Fluß  der  Musik,  aber  mehr  reizendes  Spiel 
als  wahrhaftigen  Ausdruck"  zu,  verweist  zum  Be- 
lege der  letzteren  Behauptung  auf  die  Sesto-Arie 
im  Titus  und  resümiert,  daß  Mozarts  Natur  diesem 
andere  Wege  gezeigt  habe  als  die  Glucksche  Kraft, 
die  er  wesentlich  nur  im  „Idomeneo"  festzuhalten 
gesucht  habe,  und  da&  seine  Opern  italienische 
Anlage  aufzeigten.  An  derselben  Stelle  wendet 
sich  auch  Marx  gegen  den  Vorwurf,  der  Gluck  u.  a. 
von  Jahn,  auch,  wie  wir  noch  sehen  werden,  im 
Grunde  genommen  von  Richard  Wagner,  gemacht 
worden  ist,  gegen  den  Vorwurf  des  reflektier- 
•)  Band  1,  S.  446  ff.  des  genannten  Werkes. 
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t  e  n  Schaffens.  Die  berühmten  Vorreden  zu  „AI- 
ceste"  und  zu  „Paris  und  Helena"  mit  ihrer  Forde- 
rung absoluter  Unterordnung  der  Musik  unter  die 
Dichtung  seien  nicht  beweiskräftig,  denn  nicht  auf 
das  komme  es  an,  was  Gluck  gesagt,  sondern  auf 
das,  was  er  getan  habe.  Die  Gluckschen  Musik- 
tragödien zeigten  nun  aber  in  Wahrheit  keine  abso- 
lute Unterordnung  der  Musik  unter  die  Dichtung, 
denn  während  die  Musik  die  tragische  Gröfee  und 
Hoheit  der  Antike  zeige,  sei  dies  bezüglich  der 
Textbücher  keineswegs  der  Fall.  Auch  weist  Marx 
auf  den  Ausspruch  Glucks  hin,  den  der  Meister  tat, 
wenn  ihn  eine  Stelle  nicht  befriedigte:  „Ma  questo 
non  tira  sangue!"  („aber  das  zieht  nicht  Blutl"),  der 
kaum  einem  reflektierenden  Künstler  in  den  Mund 
gelegt  gedacht  werden  könne.  Man  müsse  im 
Gegenteil  sagen,  da&  der  einzige  Vorwurf,  den  man 
Gluck  mit  Recht  machen  könne,  der  sei,  es  habe  ihm 
vielleicht  eine  stets  durchdringende  dramaturgische 
Einsicht  gefehlt,  oder  mindestens,  wenn  sie  ihm 
nicht  gefehlt  habe,  sei  er  außerstande  gewesen, 
Abhilfe  zu  schaffen.  Übrigens  aber  habe  keiner 
seiner  Nachfolger  —  Marx  spricht  hier  augenschein- 
lich nicht  von  Wagner  —  auch  nur  ebenso  viel 
wie  Gluck  in  Bezug  auf  dramaturgische  Einsicht 
geleistet. 

Richard  Wagner  hat  seinen  tiefen  Blick  auf 
beide  Vorläufer  geworfen  und  von  beiden  ge- 
sagt: ^^)  „Gluck  und  Mozart  sowie  die  sehr  wenigen 

^"1  Kunstwerk  der  Zukunft,  S.  144  ff.,  (im  dritten  Bande 
der  „Gesammelten  Schriften",  erste  Auflage,  1872  in  Leipzig 
bei  E.  W.  Fritzsdi).  t4- 


212 


ihnen  verwandten  Tondichter  .  .  .  dienen  uns  auf 
dem  öden,  nächtlichen  Meere  der  Opernmusik  als 
einsame  Leitsterne  zum  Erkennen  der  rein  künstle- 
rischen Möglichkeit  des  Äufgehens  der  reichsten 
Musik  in  noch  reichere  dramatische  Dichtkunst, 
nämlich  in  die  Dichtkunst,  die  durch  dieses  freie 
Aufgehen  der  Musik  in  sie  erst  zu  der  allvermögen- 
den dramatischen  Kunst  wird."  Indessen  hält  er 
Gluck  für  einen  reflektierenden,  Mozart 
für  einen  naiven  Künstler:  Gluck  habe  richtig 
sprechen  wollen,  Mozart  dagegen  nur  richtig 
sprechen  können,  und  sagt  wörtHch:  „Mozart 
hat  in  der  Oper  das  unerschöpfliche  Vermögen  der 
Musik  dargetan,  jeder  Anforderung  des  Dichters  an 
ihre  Ausdrucksfähigkeit  in  undenklichster  Fülle  zu 
entsprechen,  und  bei  seinem  völlig  unreflektierten 
Verfahren  hat  der  herrliche  Musiker  auch  in  der 
Wahrheit  des  Ausdrucks,  in  der  unendlichsten  Man- 
nigfaltigkeit seiner  Mohvierung  dieses  Vermögen 
der  Musik  in  bei  weitem  reicherem  Ma&e  aufgedeckt 
als  Gluck  und  alle  seine  Nachfolger."  übrigens 
erblickt  Wagner  im  Reformwerke  Glucks  im  wesent- 
lichen nur  einen  Schlag  gegen  die  Prätenhonen  der 
Sänger:  „Die  so  berühmt  gewordene  Revolution 
Glucks  bestand  nur  darin,  da&  der  Komponist  sich 
gegen  die  Willkür  des  Sängers  empörte;  in  der 
Stellung  des  Dichters  zum  Komponisten  war 
dadurch  nicht  das  mindeste  geändert." 

Es  liegt  keineswegs,  wie  schon  gesagt  wurde, 
in  meiner  Absicht,  die  aufgestellten  Meinungen  auch 
nur  annähernd  vollständig  zu  registrieren,  zumal  sie 
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entweder  nach  Seite  Jatin  oder  nach  der  Seite  Marx 
hinneigen. 

Eine  eigene  Ansicht  werden  wir  am  leichtesten 
dadurch  gewinnen,  da|  wir  die  angeführten  An- 
sichten Jahns,  Marx'  und  Wagners  einer  krihschen 
Betrachtung  unterziehen,  und  zwar  mag  dabei 
Wagner  den  Vortritt  haben:  ab  Jove  principium. 

Wenn  Wagner  sagt,  dafe  das  Wesentliche 
der  Gluckschen  Reform  in  der  gegen  die  Willkür 
der  Sänger  gerichteten  Spitze  gelegen  sei,  so  ist 
dies  nur  verständlich,  wenn  man  den  Wagnerschen 
Gedanken  vom  Gesamtkunstwerk  sowie  den  Ge- 
dankengang, in  dessen  Verlauf  er  jene  Äußerung 
tut,  in  Betracht  zieht.  Da6  in  der  Stellung  des 
Dichters  zum  Komponisten  prinzipiell  nichts  ge- 
ändert sei,  darunter  denkt  sich  Wagner,  da&  nicht 
die  Musik,  wie  bei  ihm  selbst,  bestimmend  auf  die 
dichterische  Bearbeitung  des  Stoffes  geworden  ist 
und  der  Dichtung  neue  Formen  geschaffen  hat. 
Soweit  ist  freilich  auch  Gluck  nicht  gegangen,  ob- 
wohl er  sich  recht  sehr  um  das  kümmerte,  was  seine 
Textdichter  taten,  mehr,  als  irgendein  Komponist. 
Aber  wie  Siegfried  die  Stücke  des  Nothung  nur 
dadurch  zusammenbringt,  dafe  er  sie  ganz  auflöste, 
so  etvva  löste  Wagner  das  musikalische  Drama  auf 
und  schuf  es  neu  aus  dem  Geiste  der  Musik  heraus, 
anstatt  die  ganzen  Stücke  —  Textbuch  und  Musik 
—  aneinanderzuschweifeen.  Von  diesem  Gesichts- 
punkt aus  erblickt  denn  Wagner  in  Gluck  den  Sieg 
des  Komponisten  über  seine  ausführenden  Organe, 
die  straffe  Zusammenfassung  wenigstens  der  einen 
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Kunst:  der  Musik,  zu  einheitlicher  Wirkung.  Erwägt 
man  diesen  Gedankengang,  so  sieht  man  ein,  wie 
Wagner  zu  einem  Urteil  über  Gluck  kommen  konnte, 
das  diesen  offenbar  in  seinem  Kern  gar  nicht  trifft. 

Auf  der  anderen  Seite  ist  auch  die  von  Wagner 
über  Mozart  aufgestellte  Ansicht  leicht  miBzuver- 
stehen.  Denn  wenn  Mozart  jeder  Anforderung  des 
Dichters  an  die  Ausdrucksfähigkeit  der  Musik  in 
unendlichster  Fülle  entsprochen  haben  soll,  wenn 
er  das  Aufgehen  der  reichsten  Musik  in  die 
reichste  Poesie  zur  Tat  gemacht  haben  soll, 
so  fragt  man  doch  mehr  als  bei  Gluck,  wo  denn 
diese  reichste  Poesie  zu  suchen  sei.  Denn  in  den 
Spässen  eines  Papageno  oder  Leporello  wird  man 
sie  kaum  erblicken  können.  Aber  das  sagt  auch 
Wagner  nicht,  da&  Mozart  dieses  Aufgehen  wirklich 
zur  Tat  gemacht  habe,  vielmehr  nur,  —  man  be- 
achte genau  den  Wortlaut  —  dass  er  die  Fähigkeit 
der  Musik  hierzu,  und  zwar  unendlich  reicher  als 
Gluck,  dargetan  habe.  Wagners  Worte  lassen  also 
für  die  Wahrheit,  da&  das,  was  Mozart  tatsächlich 
geleistet  hat,  den  Gluckschen  Musiktragödien 
nicht  ebenbürtig  ist,  Raum  offen,  und  es  ist  sehr 
wichtig,  dies  zu  erkennen. 

Es  ist  schwer  zu  sagen,  wie  Wagner  dazu  kam. 
über  Gluck  mit  dieser  eigentümlichen  Verschrän- 
kung  zu  urteilen.  Denn  d  i  e  Erklärung,  die  bei 
einem  Kleineren  nahe  läge,  da&  er  absichtlich 
Gluck  umging,  weil  er  ihn  etwa  fürchtete,  ist  bei 
Wagner  ausgeschlossen.  Dagegen  läfet  sich  fol- 
gendes sehr  gut  denken:  historisch  war  für  Wagner 
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Mozart  freilich  viel  wertvoller  als  Gluck,  denn 
Mozart  hatte  Fähigkeiten  der  Musik  aufge- 
deckt, die  noch  nicht  ausgebeutet  waren.  Da- 
gegen war  Gluck  für  Wagner  ein  fertiger  KoloB, 
der  weder  nachgeahmt,  noch,  auf  seinem  Wege, 
überboten  werden  konnte.  Denn,  wie  Wagner 
selbst  sagt,  was  auf  dem  Gebiete  der  Oper  als 
solcher,  also  vor  Wagners  Gesamtkunstwerk, 
Gutes  und  Vernünftiges  überhaupt  geleistet  werden 
konnte,  das  hat  eben  Gluck  geleistet.  Die  Eigenart 
Glucks  aber  liegt  nicht  in  seinem  spezifisch  musika- 
lischen Reichtum  —  obwohl  derjenige  ihn  nicht  ge- 
nügend kennt,  der  von  Kurzatmigkeit  oder  Dürftig- 
keit der  Gluckschen  Musik  redet;  ein  Blick  z.  B. 
auf  die  Arien  des  Pylades  in  der  tauridischen  Iphi- 
genie,  die  gerade  jetzt^^)  Leipzig  entzückt,  in  denen 
sich  der  melodische  Tonstrom  gar  nicht  genug  tun 
kann,  um  Wärme  und  innige  Freundschaft  mit  echt 
deutscher  Gemütstiefe  auszudrücken,  genügt,  um 
die  Fähigkeit  Glucks  zur  langatmigsten  Melodien- 
bildung zu  erkennen  — ,  vielmehr  in  der  allein  auf 
die  dramatische  Wirkung  abzielenden  Intention. 
Das  Intuitive  aber  kann  keine  Schule  machen  und 
kann  nicht  nachgeahmt  werden.  So  wu&te  Wagner 
für  seine  persönliche  Entwicklung  mit  Gluck  nichts 
anzufangen,  als  dafe  er  an  ihm  den  allgemeinen 
Ernst  dem  Kunstziele  gegenüber  sah.  Da  er  aber 
auch  diesen  nicht  zu  lernen  brauchte,  so  achtete  er 


"1  juli  und  August  1904. 
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Gluck  zwar  hoch,  —  ignorierte  ihn  aber.^^)  Ganz 
anders  bei  Mozart.  Der  in  der  Tat  unendliche  Reich- 
tum seiner  Musik  war  gar  nicht  auszuschöpfen,  und 
dabei  war  es  au&erdem  offenbar,  da|  Mozart  nicht 
Gelegenheit  gehabt  hat,  seine  göttliche  Musik  in 
den  Dienst  höchster  dramahscher  Aufgaben  zu 
stellen,  wie  das  Gluck  grundsätzlich  getan  hatte, 
da|  er  vielmehr  solche  höchste  Aufgaben  eigentlich 
nur  —  etwa  in  Partieen  der  „Zauberflöte"  und  des 
„Don  Juan"  —  nebenbei  streifte.  Es  ist  bekannt, 
da|  Schikaneder  den  Sarastro  zuerst  zu  einem 
bösen  Zauberer  und  die  Königin  der  Nacht  zur  be- 
trübten Mutter  machen  wollte  —  und  die  Anlage  des 
Textbuches  würde  hierzu  auch  weit  besser  passen 
—  und  daS  nur  der  Umstand,  da|  es  galt,  sich  von 
einem  Rivalen  nicht  zuvorkommen  zu  lassen,  ihn  zu 
der  Umänderung  in  die  vorliegende  Fassung  ver- 
mocht hat,  die  allerdings  Mozart  benutzt  hat,  wie 
nur  Mozart  dies  tun  konnte. 

Fassen  wir  also  Wagners  richtig  verstandenes 
Urteil  über  das  Verhältnis  Mozarts  zu  Gluck  zusam- 
men, so  finden  wir  zu  unserem  Erstaunen,  da| 
Wagner  sich  über  dieses  Verhältnis  gar  nicht 

")  Idi  stehe  heute,  insbesondere  nadi  der  Lektüre  von 
Wagners  Selbstbiographie,  auf  dem  Standpunkt,  daS  es  kaum 
möglich  ist,  dafe  Wagner  die  Fehlerhaftigkeit  seiner  Mei- 
nung über  Gluck  nidit  selber  erkannt  habe.  Wie  sich  sein 
Subjektivismus  sofort  feindselig  gegen  Alle  wandte,  die  ihm 
entgegenzustehen  schienen,  so  wandte  er  sich  audi  gegen 
Gluck.  Er  fühlte  nur  allzudeutlich,  dafe  dieser  gewaltige 
Tragiker  zwar  nicht  siegen  wollte,  aber  das  Kunstwerk 
wollte,  und  darum  größer  war,  als  er,  Wagner.    Der  Verfasser. 
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ausspricht,  vielmehr  im  Grunde  nur  sagt,  da&  Mozart 
als  spezifischer  Musiker  Gluck  insofern  überlegen 
sei,  als  er  über  reichere  Mittel  verfüge.  Das  kann 
man  zugeben.  Denn  es  folgt  daraus  nicht  einmal 
eine  totale  musikalische  Überlegenheit  Mozarts: 
zweifellos  übertrifft  ihn  Gluck,  was  packende  dra- 
matische Intentionen  anlangt.  Und  woher  sollte 
man  einen  Maßstab  für  die  Grö&e  bekommen,  wenn 
der  eine  Meister  allgemein  über  grö&eren  Reichtum 
verfügt,  der  andere  trotz  geringerer  Mittel  auf  dem 
ganz  bestimmten  Gebiete,  das  er  sich  nicht  wählte, 
sondern  schuf,  nicht  nur  vergleichsweise  Vollkom- 
meneres, sondern  in  seiner  Art  absolut  Vollkomme- 
nes geleistet  hat?  Die  beiden  Meister  sind,  was  ihre 
musikalische  Gröfee  betrifft,  inkommensura- 
bel: jeder  bietet  uns  das  Höchste. 

Leichteres  Spiel  haben  wir  mit  Jahn.  Wenn 
dieser  nämlich  sagt,  dal  Gluck  die  „bestimmt  aus- 
gesprochenen Formen  der  Oper"  so  weit  es  tunlich 
ist,  beiseite  setze,  um  für  die  dramatische  Situation 
völlige  Freiheit  des  Ausdrucks  zu  gewinnen,  wäh- 
rend Mozart  diese  Formen  möglichst  zu  schonen 
und  sie  so  aus-  und  umzubilden  suchte,  daS  sie  den 
Anforderungen  des  dramatischen  Ausdrucks  ge- 
recht würden,  so  schreibt  er  Mozart  ein  Verdienst 
zu,  das  Gluck  gebührt.  Ich  verweise  wieder  auf  die 
tauridische  Iphigenie,  in  der  gerade  Gluck  eine  be- 
sondere Vollendung  der  musikalischen  Form,  und 
eine  besonders  glückliche  Anpassung  derselben  an 
die  Anforderungen  des  dramatischen  Ausdrucks 
zeigt.    Der  Vorwurf  reflektierten  Schaffens  endlich 
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wird  durch  den  Hinweis  darauf  zurückgeschlagen, 
da&  Gluck  in  der  Hoheit  des  dramatischen  Aus- 
drucks das  ihm  vorschwebende  Ideal  erreichte, 
während  er  es  in  bezug  auf  die  Textunterlage  nicht 
zu  erreichen  vermochte,  daB  er  also  als  Musiker 
über  die  Dichtung,  hierin  Mozart  vergleichbar,  weit 
hinausging,  das  erschöpfte,  was  der  Dichter  nur  zu 
berühren  vermochte,  also  intuitiv,  naiv,  nicht  reflek- 
tierend verfuhr.    Dies  übersieht  auch  Wagner. 

Was  endlich  Marx  betrifft,  so  hat  er,  wie  wir 
bereits  gesehen  haben,  in  seiner  Polemik  gegen 
Jahn  recht  und  kommt  überhaupt  der  Wahrheit  in 
bezug  auf  unsere  Frage  am  nächsten.  Aber  er 
unterschätzt  offenbar  Mozart,  wenn  er  in  ihm  mehr 
„reizendes  Spiel  als  wahrhaftigen  Ausdruck"  findet. 
Mangel  des  wahrhaftigen  Ausdrucks,  das  bedeutet, 
wie  Marx  selber  richtig  hervorhebt,  eben  das 
Gegenteil  von  wahrhaftigem  Ausdruck.  Und  das 
echt  deutsche  Naturell  Mozarts,  seine  rührende  Ge- 
mütstiefe, lie|en  es  nicht  zu,  da6  er  den  unrichtigen 
Weg  ging,  er  konnte,  mit  Wagner  geredet,  nur 
wahrhaftig  sprechen,  die  Musik  war  ihm  nicht  eine 
äu&erlich  angeflogene  Technik,  sondern  Seelen- 
aussprache. 

So  sehen  wir  Mozart,  den  Urborn  aller  Musik, 
und  Gluck,  den  Dramahker,  dessen  erhabene  Inspi- 
rahonen  dem  musikalischen  Drama  die  höchste 
Tragik  gewonnen  haben.  In  welchem  Verhältnisse 
stehen  sie?  Wir  müssen  antworten:  in  gar  kei- 
nem. Die  beiden  Meister  sind  in  bezug  auf  ihre 
künstlerische  Gröfee  inkommensurabel.    Mozart  hat 
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nur  das  von  Gluck  gelernt,  was  stets  ein  jüngerer 
Meister  vom  altern  lernt,  ist  aber  vollkommen  seine 
eigenen  Wege  gegangen,  und  mu^te  sie  gehen, 
wollte  er  Gelegenheit  haben,  seinen  ganzen  Reich- 
tum auf  uns  auszuschütten.  Technisch  hat  Mo- 
zart weit  mehr  als  Gluck  von  anderen  Meistern,  z.  B. 
von  Haydn,  gelernt.  Und  nachdem  wir  dies  erkannt 
haben,  werden  wir  einerseits  nicht  aufhören,  aus 
dem  ewigen  Born  Mozartscher  Musik  zu  schöpfen, 
andererseits  aber  wieder  anfangen,  die  tragischen 
Meisterwerke  Glucks  auf  uns  wirken  zu  lassen,  denn 
sie  sind,  wie  de  Curzon  treffend  sagt,  ewig  und 
daher  unfähig,  zu  veralten. 
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DAS  VERSCHWINDEN  GLUCKS  VON 
UNSERER  BUHNE.! 


ie  Zeichen  einer  Gluck-Renais- 
s  a  n  c  e  mehren  sich.  Albert  Carre,  der 
neue  Direktor  der  Pariser  Opera  comique, 
hat  in  der  verflossenen  Saison  durch  die 
Aufführungen  der  „Alceste"  und  der  „Iphigenie  auf 
Tauris"  einen  sensationelleren  Erfolg  errungen,  als 
er  seit  langer  Zeit  in  Paris  auf  dem  Gebiete  der 
Oper  errungen  worden  ist.  H.  de  Curzon  schreibt 
über  die  Schwierigkeit  einer  Gluck-Aufführung^) 
die  denkwürdigen  Worte,  sie  sei  lediglich  in  der 
Sorgfalt  begründet,  welche  eine  gute  Aufführung 
erfordere,  nicht  aber  darin,  dafe  Gluck  aufeer  Mode 
gekommen  ist,  denn  „ein  intelligenteres  Publikum 
tiat  in  unseren  Tagen  glücklicherweise  bemerkt, 
dag  solcheWerke  ewig  sin  d".  Ein  anderer 
Schriftsteller  schreibt  anlä|lich  der  Aufführung  der 
„Alceste"  in  der  Opera  comique:  „Der  kolossale 
Erfolg . . .  wird  noch  ein  anderes  erfreuliches  Re- 
sultat haben:  nämlich  den  intelligenten  und  tätigen 
Direktor  Carre  anregen,  die  andern  Meisterwerke 
Glucks  einzustudieren,  Werke,  welche  nicht  vom 
Repertoire  hätten  verschwinden  dürfen  und  welche 
in  aller  Munde  sind." 


1)  Guide  musical,  Nr.  23/24  vom  5.  und  12.  )uni  1904,  S.  481. 
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Im  Sommer  1904  ist  bei  Breitkopf  &  Härtel  in 
Leipzig  ein  uns  in  diesem  Zusammentiange  aufs 
höctiste  interessierendes  Werk  über  Gluck  ersctiie- 
nen:  Alfred  Wotquenne,  secretaire-prefet  des 
etudes  und  Bibliotliekar  am  Brüsseler  Konserva- 
torium, hat  nach  unsäglich  mühevollen  Vorarbeiten 
einen  „catalogue  thematique  des  oeuvres  de  Gluck", 
deutsche  Ausgabe  von  Jos.  Liebeskind,  heraus- 
gegeben, welche  alle  Werke  Glucks  umfaßt,  nicht 
bloS  die  „Hauptopern",  wie  die  Breitkopf  &  Härtel- 
sche  Gesamtausgabe  von  Fanny  Pelletan.  Wenn  man 
erwägt,  da|  die  erste  Oper,  die  Gluck  stechen  lief;, 
der  Orpheus  (1762),  seine  dreißigste  Oper  war,  so 
kann  man  sich  ein  Bild  von  der  Schwierigkeit  der 
Aufgabe  machen,  welche  Wotquenne  sich  stellte. 
Rolland  bespricht  die  Publikation  in  der  „Revue 
musicale"  vom  15.  Juli  1904:  „Nach  den  schönen 
Darstellungen  der  ,Alceste'  und  der  ,lphigenie  auf 
Tauris'  in  der  Opera  comique  wird  die  neue  Ver- 
öffentlichung von  Wotquenne  den  französischen  Ver- 
ehrern Glucks  besonders  kostbar  sem."  Was  uns  in 
dieser  Besprechung  hier  interessiert,  ist  der  Hin- 
weis auf  die  (etwa  12)  französischen  komischen 
Opern,  die  Gluck  geschrieben  hat.  Rolland  fordert 
ihre  Wiedervorführung.  Sie  seien  reizend,  Gluck 
handhabe  den  Stil  meisterhaft  und  habe  auf  die 
Meister  des  französischen  Singspiels,  insbesondere 
Gretry,  ferner  auf  Mozart  einen  Einfluß  ausgeübt, 
den  man  erst  ietzt  anfange  zu  erkennen.  Auch  das 
Publikum  habe  diesen  Geschmack,  es  sei  im  Winter 
1903/04  von  einigen  ihm  vorgeführten  Bruchstücken 
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aus  der  „rencontre  imprevue  ou  les  pelerins  de  la 
Mecque"  (den  „Pilgern  von  Mekka")  „entzückt"  ge- 
wesen.2)  Was  endlich  die  italienischen  Opern 
Glucks  vor  dem  „Orpheus"  betreffe,  so  habe  der 
Meister,  hart  gegen  sich  selbst,  sie  in  reifster  Zeit 
als  Studien  betrachtet,  aus  denen  er  z.  B.  sich  Ent- 
lehnungen für  seine  Meisteropern  erlauben  konnte. 
Indessen,  fährt  Rolland  fort,  haben  wir  nicht  das 
Recht,  so  streng  gegen  ihn  zu  sein,  und  insbeson- 
dere wird  es  erforderlich  sein,  den  „Telemach",  der 
ein  Meisterwerk  zu  sein  scheint,  wieder  ans  Tages- 
licht zu  ziehen. 

Dies  die  Lage  der  Dinge  in  Paris.  In  Beziers 
hat  man  im  August  1904  Festvorstellungen  der  „Ar- 
mida" mit  einem  ganz  ungewöhnlichen  Apparat  von 
ersten  Kräften  gegeben.  Kurz,  in  Frankreich  lautet 
die  Parole:  dag  die  Meisteropern  Glucks  („Or- 
pheus", „Alceste",  „Armida",  die  beiden  „Iphi- 
genien")  auf  jede  gute  Bühne  gehören,  versteht  sich 
von  selbst,  außerdem  aber  sind  die  komischen 
Opern  Glucks  wieder  allmählich  heranzuziehen  und 
mit  einzelnen  Werken  aus  seiner  Jugendzeit  Ver- 
suche zu  machen. 

In  Deutschland  sind  bezüglich  der  komischen 
Opern  die  beiden  Neubearbeitungen  des  „betro- 
genen Kadi"  (Wien  1878)  und  der  leider  nicht 
echten  „Maienkönigin"  („les  amours  champetres") 
(Wien  1888)  durch  Fuchs  zu  erwähnen,  welche  über 
viele  deutsche  Bühnen  gegangen  sind.    Bezüglich 

»)  Im  Winter  1904/05  sind  die  „Pilger  von  Mekka"  in  Paris 
vollständig  aufgeführt  worden. 
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der  Meisteropern  Glucks  leiden  wir  unter  den 
schlectiten  Übersetzungen,  welche  von  jetier  Anlafe 
zu  Klagen  gegeben  haben.  Jeder,  der  weife,  dafe 
bei  Gluck  ebenso  wie  bei  Wagner  die  mimischen 
Bewegungen  genau  durch  den  Fall  der  Melodik 
und  Rhythmik  gefordert  werden,  wird  sich  ein 
Bild  von  dem  Nonsens  machen  können,  der  her- 
auskommt, wenn  man  auf  diese  so  eindringliche 
Musik  eine  sorglose  freie  Übersetzung  pfropft. 
Seinerzeit  hat  sich  Wagner  hierüber  lustig  gemacht 
und  hat  für  Dresden  die  „Iphigenie  in  Aulis"  neu 
bearbeitet.  Den  Umstand,  dafe  Wagner  zur  Zeit 
seines  „Tannhäuser"  und  „Lohengrin"  seine  beste 
Kraft  an  dieses  Werk  gesetzt  hat,  sollte  die  bedenk- 
lich machen,  die  an  Gluck  zweifeln.  Aus  den  letzten 
Jahren  ist  dann  die  freilich  bedenkliche  Neubearbei- 
tung der  „Armida"  durch  v.  Hülsen  für  Wiesbaden 
zu  erwähnen.  Da|  dieses  Werk  der  deutschen 
Bühne  zurückerobert  werden  muB,  dafür  tritt 
jeder  ein,  der  es  gehört  hat.^) 

Im  ganzen  aber  hat  leider  noxrh  Professor 
Kretzschmar  recht,  wenn  er  in  seinem  Aufsatze 
„Zum  Verständnisse  Glucks",  veröffentlicht  im  „Jahr- 
buch der  Musikbibliothek  Peters  1903",  sagt,  daS 
die  Aufführung  eines  Werkes  von  Gluck  auf  einer 
Bühne  nach  dem  Stande  der  Dinge  als  Experi- 
ment betrachtet  werden  müsse,  nicht  aber  dieses 
Werk  als  wirklich  dem  Repertoire  noch  angehörig 

»)  Vgl.  meine  Berichte  über  die  Aufführungen  in  Halle 
a.  d.  S.  in  den  „Blättern  für  Haus-  und  Kirdienmusik"  1904, 
Hefte  7,  8,  11,  12. 
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angesehen  werden  könne.  Lediglich  bezüglich  des 
„Orpheus"  isi  das  vielleicht  wenigstens  für  eine 
kleine  Zahl  von  Bühnen  zu  viel  gesagt.  Aber  hier 
rächt  sich  das  Verschwinden  der  übrigen  Werke 
desto  bitterer.  Die  wahre  Reformoper  Glucks  ist 
nicht  der  „Orpheus",  sondern  die  „Alceste". 
ti  i  e  r  verschwinden  die  Kastraten*),  hier  findet 
sich,  wie  Wotquenne  nachgewiesen  hat,  —  wenig- 
stens in  der  italienischen  Partitur  —  keine  einzige 
Entlehnung  aus  einem  früheren  Werke,  wie  fie  in 
den  französischen  Werken  wieder  in  steigendem 
Maßstäbe  auftreten,  hier  verschwinden  die  Opern- 
nummern, und  an  ihre  Stellen  treten  Szenen, 
hier  finden  wir  eine  poetische,  in  die  erste  Szene 
hineinlaufende  Ouvertüre,  hier  .  .  .  Die  Franzosen 
wußten  wohl,  warum  sie  es  gerade  mit  einer  stil- 
gerechten Musteraufführung  dieses  Werkes  ver- 
suchten! Der  lyrische  Orpheus  ist,  wie  ich  schon 
an  anderer  Stelle  ausgeführt  habe,  kein  genügen- 
der Vertreter  der  Gesamtpersönlichkeit 
Glucks.  Es  fehlt  das  kolossale  Pathos  und  die 
tragische  Gewalt  des  Ausdrucks,  sowie  auch  die 
reicheren  musikalischen  Mittel  der  späteren  Gluck- 
schen  Werke.  Der  „Orpheus"  allein  auf  dem 
Repertoire  bedeutet,  dafe  Gluck  von  ihm  ver- 
schwunden ist,  und  mu6  übrigens  notwendig  das 
allmähliche  Verschwinden  auch  des  „Orpheus"  zur 
Folge  haben.    Wir  können  und  wollen  die  „Alceste" 

*)  Die  allerdings,  jedoch  aus  künstlerischen  Er- 
wägungen, in  „Paris  und  Helena"  wiederkehren. 
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und    die    beiden    „Iphigenien"    nicht    länger    ent- 
behren.**) 

Ein  Dbel,  das  man  bekämpft,  mufe  man  genau 
kennen:  dieser  Satz  bezieht  sich  auch  auf  unan- 
gemessen niedrige  Äufführungszahlen.  In  diesem 
Sinne  habe  ich  mir  die  an  sich  sehr  uninteressante 
und  dabei  zeitraubende  Arbeit  der  folgenden  stati- 
stischen Zusammenstellungen  gemacht.  Aber  der 
Kundige  vermag  hinter  den  Zahlen  die  Dinge 
zu  sehen:  es  wird  also  auf  den  Leser  ankommen, 
ob  ihm  diese  Zusammenstellungen  wertvoll  oder 
nichtssagend  erscheinen. 

Gleichsam  zur  Folie  gebe  ich  zunächst  die  Zah- 
len der  Wagnerschen  Werke.  Nach  der  statistischen 
Beilage  der  „Bayreuther  Blätter"  fanden  in  der  Zeit 
vom  1.  Juli  1900  bis  zum  30.  Juni  1901  —  in  der  weder 
im  Prinzregententheater  in  München,  noch  im  Bay- 
reuther Festspielhause  Vorstellungen  gegeben  wur- 
den —  insgesamt  1327  Aufführungen  von  Werken 
Wagners  in  deutscher  Sprache  statt.  Freilich 
sind  die  ausländischen  Aufführungen,  soweit 
sie  in  deutscher  Sprache  stattfanden,  mitge- 
zählt, kommen  aber,  ihrer  verschwindend  geringen 
Zahl  wegen,  kaum  in  Betracht.  Diese  1327  Auffüh- 
rungen verteilen  sich  folgendermaßen  auf  die  ein- 
zelnen Werke:  (der  von  Wagner  aufgegebene) 
Rienzi  28,  Tristan  73,  Rheingold  73,  Götterdämme- 
rung 75,  Siegfried  86,  Walküre  126,  Holländer  147, 

"1  Nach  der  Abfassung  dieses  Aufsatzes  hatfe  idi  am 
11.  März  1905  die  Genugtuung,  der  Premiere  von  „Paris  und 
Helena"  in  Hamburg  beizuwohnen« 
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Meistersinger  163,  Tannhäuser  273,  Lohengrin  283, 
die  Jugendopern  gar  nicht.  Wir  werden  sogleich 
sehen,  dal  sämtliche  Werke  Glucks  zusammen  un- 
gefähr die  Zahl  des  „Rienzi"  erreichen. 

Wagner  beherrscht  durchaus  und  ohne  Ein- 
schränkung unsere  Opernbühne  und  nimmt  etwa 
den  6.  Teil  aller  Opernaufführungen  für  sich  allein 
in  Anspruch.  Bevor  wir  uns  aber  zu  Gluck  wenden, 
wollen  wir  noch  einen  Blick  auf  den  einzigen  Mei- 
ster des  18.  Jahrhunderts,  der  neben  ihm  noch  auf 
der  Bühne  lebt,  werfen:  auf  Mozart.  Nach  der 
von  Max  Friedländer  herausgegebenen  „Opern- 
statistik für  1894"  für  Deutschland  und  deutsche 
Bühnen  in  Osterreich,  der  Schweiz  und  RuSland 
(Leipzig  1895,  bei  Breitkopf  &  Härtel)  fanden  vom 
1.  Januar  1894  bis  zum  31.  Dezember  1894,  also 
innerhalb  ungetrennter  12  Monate,  derselben  Zeit, 
die  vorhin  bei  den  Wagnerschen  Zahlen  zugrunde 
gelegt  wurde,  449  Mozart- Aufführungen  statt.  Hie- 
von  entfallen  auf  die  Zauberflöte  123,  Figaro  122, 
Don  Juan  116,  Bashen  und  Bastienne  46  (!),  Entfüh- 
rung 21,  Schauspieldirektor  11,  Cosi  fan  tutte  8  und 
Gärtnerin  aus  Liebe  2. 

Um  bezüglich  Glucks  nicht  gezwungen  zu  sein, 
ein  endloses  Material  durchzuarbeiten,  habe  ich  nur 
gleichsam  hier  und  da  Stichproben  gemacht. 

Nach  der  erwähnten  Friedländerschen  Opern- 
statistik fanden  in  Deutschland  und  an  deutschen 
Bühnen  in  Osterreich,  der  Schweiz  und  Rußland  im 
ganzen  vom  1.  Januar  bis  zum  31.  Dezember  1894 
36  Gluck-Aufführungen  statt:  17mal  wurde  der  Or- 
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pheus  gegeben,  7mal  die  Armida  (jedoch  nur  an 
2  Bühnen,  nämlich  in  Frankfurt  a.  M.  5mal  und  in 
Dresden  2mal),  4mal  die  Iphigenie  auf  Tauris  (Han- 
nover 2,  München  2),  3mal  die  Iphigenie  in  Aulis" 
(Leipzig  1,  Wien  2),  5mal  „Der  betrogene  Kadi"  (nur 
in  Dresden).  Ziehen  wir  das  Fazit,  so  sehen  wir, 
da|  die  „Alceste"  vielleicht  das  beste  Werk  Glucks, 
überhaupt  fehlt,  die  Iphigenie  in  Aulis  erscheint  an 
einer  Bühne  Deutschlands  (Leipzig)  in  einer  einzi- 
gen Aufführung,  die  Iphigenie  auf  Tauris  und  die 
Armida  erscheinen  je  auf  2  Bühnen  und  „Der  be- 
trogene Kadi"  macht  den  Dresdnern  in  5  Aufführun- 
gen Vergnügen.  Lediglich  der  „Orpheus"  erscheint 
auf  7  deutschen  Bühnen:  Berlin,  Dresden,  München, 
Hannover,  Hamburg,  Magdeburg,  Köln,  und  4mal 
in  Basel.  Dieses  Fazit  bedeutet  in  der  Tat,  wie 
Kretzschmar  es  formuliert,  dafe  Gluck  —  mit  Aus- 
nahme des  Orpheus  —  „Experiment"  ist. 

Das  bestätigen  auch  die  Zahlen  des  Jahres  vom 
1.  September  1903  bis  31.  August  1904.  Dieses  Jahr 
bringt,  Stockholm^)  eingerechnet,  59  Aufführungen. 
Hiervon  kommen  auf  den  Orpheus  an  21,  auf  die 
Armida  an  2  Bühnen  22,  auf  die  Iphigenie  auf 
Tauris  5,  auf  die  Iphigenie  in  Aulis  2  Aufführungen. 
Alceste  erscheint  gar  nicht.  Der  betrogene  Kadi 
und  die  Maienkönigin  nehmen  die  übrigen  Auffüh- 
rungen ein. 

Da6  dies   noch   vor   einem  Vierteljahrhundert 


®)  Die  Stockholmer  Bühne  gibt  seit  lahren  die  meisten 
Gluck-Vorstellungen  der  Welt,  beschränkt  sidi  aber  leider 
auch  auf  den  „Orpheus". 

15* 
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anders  war,  kann  man  an  einem  Gluck-Zyklus 
feststellen,  den  um  Weihnachten  1880  die  Leip- 
ziger Bühne  veranstaltete.  Der  Bericht  in  den 
„Signalen"  ist  in  unserem  Zusammenhange  sehr  in- 
struktiv. Er  beginnt:  „Im  (Leipziger]  Stadttheater 
hat  der  Zyklus  Gluckscher  Opern  gestern  Id.  h.  am 
30.  Januar  18811  mit  der  Armida  seine  Endschaft  er- 
reicht. Es  erschienen  in  demselben  „Orpheus", 
„Iphigenie  in  Aulis",  „Iphigenie  auf  Tauris",  „A 1  - 
c  e  s  t  e"  und  „Armida",  mit  Ausnahme  der  „Iphi- 
genie auf  Tauris"  demnach  Opern,  die  schon  früher 
für  längere  oder  kürzere  Zeit  auf  unserer  Bühne 
heimisch  geworden  sind.  Abgesehen  von  der  Aulis- 
schen  Iphigenie,  welche  diesmal  in  .  .  .  eine  ausge- 
zeichnet qualifizierte  Vertreterin  der  Titelrolle  ge- 
wonnen hatte,  war  auch  die  Besetzung  aller 
dieser  Opern  im  wesentlichen  die- 
selbe gebliebe n."  .  .  .  Ein  Gluck-Zyklus  mit 
gewohnter  Rollenbesetzung]  Welche  Bühne 
der  Welt  ist  heute  in  der  Lage,  einen  solchen  zu  ver- 
anstalten?^) 

Gluck  ist  immer  mehr  gelobt  als  geliebt  wor- 
den, vergleichbar  darin  seinem  Zeitgenossen  Klop- 
stock.  So  habe  ich  für  die  Zeiträume  vom  1.  De- 
zember 1849  bis  30.  November  1850  und  vom  1.  De- 
zember 1859  bis  30.  November  1860  für  die  L  e  i  p  - 
z  i  g  e  r  Bühne  Stichproben  gemacht  In  keinem  der 
beiden  genannten  Jahre  fand  in  Leipzig  auch  nur 

1  Mit  Auszeidinung  sei  der  leider  ohne  Nadifolge  ge- 
bliebene Prager  Zyklus  von  1901  hervorgehoben,  der  auch 
,J>aris  und  Helena"  umfaßte. 
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eine  einzige  Aufführung  eines  Gluckschen  Werkes 
statt.  Und  doch  war  Deutschland,  insbesondere 
Berlin  unter  S  p  o  n  t  i  n  i ,  das  Land,  wo  Gluck, 
nachdem  seine  Werke  Ende  der  zwanziger  Jahre 
vom  Repertoire  der  Großen  Oper  abgesetzt  worden 
waren  —  die  schmählichste  Einwirkung  einer  Kunst- 
richtung, deren  Sinn  auf  den  äußerlichen  Effekt  ge- 
richtet war  und  der  das  Verständnis  für  Wahrheit 
und  GröSe  abhanden  gekommen  war,  eine  Kunst- 
richtung, wie  sie  damals  unter  Meyerbeer  das 
Haupt  erhob  — ,  die  liebevollste  Pflege  fand.  Auch 
Wagner  scheint  bei  seiner  Bearbeitung  der  Iphi- 
genie  in  Aulis,  die,  wie  er  schreibt,  „äußerst  selten" 
auf  der  Bühne  erschien,  mit  von  der  Absicht  geleitet 
gewesen  zu  sein,  die  Aufführungschancen  des  Wer- 
kes zu  verbessern. 

Man  vergleiche,  um  weiterhin  für  die  Vergan- 
genheit ein  Bild  zu  haben,  beispielsweise  für  die 
Zeit  von  Anfang  Dezember  1868  bis  Ende  Novem- 
ber 1869  die  in  den  „Signalen"  publizierten  Spiel- 
pläne. Sie  sind  freilich  unvollständig  in  bezug  auf 
die  berücksichhgten  Bühnen,  aber  sie  haben 
immerhin  einen  Beweiswert  dafür,  da|  zu  jener  Zeit 
der  „Orpheus"  nicht  häufiger  auf  der  Bühne  er- 
schien, wie  die  anderen  Werke  Glucks,  die  „Al- 
ceste"  eingeschlossen,  und  daß  deren  gelegent- 
liches Erscheinen  noch  selbstverständlich,  also  kein 
Experiment  war. 

Später  zeigt  der  „Orpheus"  mehr  und  mehr  die 
Neigung,  sich  vorzudrängen,  während  die  „Alceste" 
am  seltensten  erscheint.    Beides  hängt  miteinander 


230 


zusammen:  Orpheus  unterstreicht  die  lyrische, 
Alceste  die  dramatische  Seite  bei  Gluck;  da 
man  den  Dramatiker  Gluck  infolge  dürf- 
tiger Darstellungen  nicht  mehr  begriff,  so 
hielt  man  sich  an  den  Lyriker. 

Und  dies  ist  der  Punkt,  an  dem  wir  den  Hebel 
einsetzen  müssen;  guter  Gluck-Äufführungen  be- 
darf es,  mittelmäßige  diskreditieren  nur  die  Sache. 
Gluck  selbst  war  der  Meinung,  daß  nur  die  Auffüh- 
rungen etwas  taugten,  die  er  selber  einstudierte. 
Ich  glaube  diese  Zusammenstellung  nicht  besser 
schlie|en  zu  können,  als  mit  einem  Zitat  aus 
Marx'  allerdings  bezüglich  der  Einzelheiten,  wie  der 
Grundgedanken  überholtem  Werke  „Gluck  und  die 
Oper"^),  das  uns  Gluck  als  Dirigenten  an  der  Arbeit 
mit  Worten  schildert,  die  in  unsern  Tagen  genau  so, 
wie  sie  da  stehen,  von  Wagner  in  Bayreuth  ge- 
schrieben werden  könnten:  „Alles  hatte  er  im  Auge, 
den  letzten  Choristen  wie  den  ersten  Helden,  den 
Ripienisten  an  der  2.  Geige  wie  die  großen  Ent- 
wicklungen auf  der  Bühne,  die  feinste  Ge- 
bärde der  Sängerin,  die  auf  ein  Haar 
mit  jedem  Tonfall  des  Rezitativs 
stimmen  mußte  —  denn  in  seinen  Noten  lag 
Handlung  und  Gebärde  und  Mienenspiel  vorge- 
zeichnet für  jeden,  der  lesen  konnte  — ,  wie  die 
Sturmschläge  des  Orchesters.  Sein  Sinn  hatte  alles 
vorempfunden,  alles  geschaffen.  .  .  .  Man  sah  den 
Geist  und  die  Kraft  im  Kampfe  mit  der  Materie  und 

«)  Teil  2,  S.  140  (1862). 
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ihrer  Trägheit,  man  sah  das  Kunstwerk  heraustreten 
aus  seinem  Schöpfer." 

Eine  reiche  Kuhuraufgabe  ist  unsern  Theater- 
direktionen gestellt:  das  klassische  Musik- 
drama aus  dem  Staube  der  Vergessenheit  zu 
ziehen.  Die  Aufgabe  wird  ebenso  lohnend  sein,  wie 
sie  erhaben  ist.  Aber  zwei  Punkte  gilt  es  im  Auge 
zu  behalten:  einmal  vermögen  ruir  Zyklen  der 
Meisterwerke  Glucks  uns  den  Meister  voll  zu  er- 
schlie&en,  insbesondere  vermag  der  „Orpheus" 
allein  dies  jedenfalls  nicht,  und  dann  fördern  uns 
nur  vollendete  und  stilgerechte  Aufführungen,  wäh- 
rend geringere  denen  recht  zu  geben  scheinen, 
welche  Gluck  für  vergessenswert  halten,  weil  sie 
ihn  —  nicht  kennen! 
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GLUCKS  ORPHEUS.*) 


er  „Orpheus"  von  Gluck  ist  das  Werk 
des  gro|en  Meisters,  zu  dem  tieute  am 
etiesten  das  Erlebnis  einer  Bühnenauf- 
führung führt.  Das  ist  an  sich  bedauer- 
lich. Denn  „Orpheus"  nimmt  eine  Sonderstellung 
unter  den  letzten  Werken  Glucks  ein.  Will  man  aus 
einem  einzigen  Werke  Glucks  seinen  letzten  Stil 
möglichst  umfassend  erkennen,  so  mu6  man  „Äl- 
ceste"  oder  „Iphigenie  auf  Tauris"  auf  sich  wirken 
lassen.  „Älceste"  zeigt  uns  am  deutlichsten  den 
Revolutionär  Gluck,  während  die  „Iphigenie  auf 
Tauris"  ganz  unstreitig  das  reifste  und  harmo- 
nischste Werk  des  Meisters  ist.  Sie  wurde  auch, 
so  lange  Gluck  als  Haupt  der  klassischen  Musik- 
tragödie die  deutsche  Opernbühne  beherrschte, 
d.  h.  bis  etwa  1883,  am  häufigsten  von  den  Gluck- 
schen  Werken  gegeben. 

Um  ein  Glucksches  Werk  künstlerisch  zu  aper- 
zipieren,  mu&  man  sich  eine  allgemeine  Eigentüm- 
lichkeit des  Gluckschen  Stiles  vergegenwärtigen. 
Der  Glutblick  dieses  großen  Künstlers  schuf  C  h  a  - 

*)  Dieser  Aufsatz  erschien  als  Nachklang  zu  den  Schulfesten  in  Hellerau,  die 
ideales  SIreben  zeigen,  aber  freilich  den  Anforderungen,  die  an  eine  Festauf- 
führung  des  „Orpheus"  gestellt  werden  müssen,  nicht  zu  genügen  vermögen, 
übrigens  sich  auch  bescheiden  selber  als  „Schulfeste"  bezeichnen  und  nicht  präten- 
dieren, vollkommene  Bühnendarstellungen  zu  bieten. 
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r  a  k  1  e  r  e.  Solange  sie  nicht  lebten,  lehnte  er 
sie  mißmutig  ab:  „ma  questa  non  tira  sangue!" 
(„aber  das  zieht  nicht  Blutl").  Die  Gluckschen 
Charaktere  sind  in  jeder  Einzelheit  künstlerisch  ge- 
schaut. Orpheus  ist  der  göttliche  Sänger  im  herb- 
sten Seelenschmerz.  Sein  Leiden  wird  im  Anklang 
an  die  antike  Tragödie  zur  Schau  gestellt,  psy- 
chologisch entwickelt,  zergliedert. 

Dieser  Gluckschen  Stileigentümlichkeit  kommt 
der  Orpheustext  in  au|erordentlichem  Grade  ent- 
gegen. Bis  zum  „Orpheus"  herrschten  in  der  italie- 
nischen Oper  des  18.  Jahrhunderts  Texte  von  Meta- 
stasio  auf  der  Bühne.  Sie  verzettelten  die  Hand- 
lung und  gaben  den  Figuren  der  antiken  Mythologie 
italienische  Gassenempfindungen.  Hiergegen  lehnte 
sich  der  Tragiker  Gluck  auf.  Der  von  Calzabigi 
verfa&te  Orpheustext  beschränkt  die  äu|ere  Hand- 
lung und  die  Zahl  der  Personen  auf  das  äußerste, 
und  Gluck  kann  die  Musik  benutzen,  um  die  innere 
Handlung  in  unerhörter  Vertiefung  darzustellen. 
Nicht,  da|  Eurydike  stirbt,  sondern  wie  ihr  Tod  auf 
Orpheus  wirkt,  welche  seelischen  Entwickelungen, 
welche  Entschlüsse  er  bei  ihm  auslöst,  beschäftigt 
uns  im  ersten  Akt.  Im  zweiten  sehen  wir  den  gött- 
lichen Sänger  die  Unterwelt  durchdringen:  wie  er 
mit  den  Furien  seelisch  ringt  und  welche  Suggestion 
er  allmählich  auf  sie  übt,  erleben  wir  mit,  und  im 
letzten  Akt  sehen  wir  den  qualvollen,  seelischen 
Kampf  zwischen  Orpheus  und  der  durch  seine  ver- 
meintliche Kälte  gefolterten  Eurydike,  in  dem  Or- 
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pheus  unterliegt,  durcti  seine  Liebe  unterliegen  mu&, 
und  zum  zweiten  Male  seine  Eurydike  verliert. 

Die  einzigartige  Stellung  des  „Orpheus" 
unter  den  Gluckschen  Werken  aber  ist,  dafe  liier 
Zaubersctiönheit  gleichzeitig  Charakteristik  ist. 
Denn  Orpheus  ist  der  Künstler,  dessen  Auge,  auch 
wenn  es  vor  Schmerz  in  Tränen  schwimmt,  das 
Schöne  sieht.  Es  gibt  keine  Opernpartitur,  in 
der  die  Fülle  der  Klangschönheit  so,  man  kann 
sagen  grundsätzlich,  im  Mittelpunkt  stände. 

Will  man  den  Charakter  des  Titelhelden  Or- 
pheus auf  eine  Formel  bringen,  so  könnte  man 
sagen:  er  ist  der  schönheitstrunkene  Künstler  im 
herbsten  Schmerz.  Daraus  ergibt  sich  eine  unge- 
mein wichtige,  der  herrschenden  Theaterpraxis 
durchaus  entgegengesetzte  Folgerung.  Die  da- 
malige tragische  italienische  Oper  hatte  die  Baß- 
stimme überhaupt  nicht,  da  diese  für  komische 
Zwecke  verwendet  wurde,  die  Tenorstimme  da- 
gegen für  Bösewichter  und  Herrenmenschen.  Was 
wir  heute  dem  leidenschaftlichen  Tenor  geben,  da- 
für hatte  diese  Kunst  den  Gesang  der  Kastraten, 
deren  Töne  die  Höhenlage  der  weiblichen,  die 
Farbe,  Kraft  und  Atmungsspannung  der  männlichen 
Stimme  hatten.  Glucks  Orfeo  ist  ein  Kastraten-Alt. 
Wir  sehen,  daS  Gluck  in  seinem  nächsten  Re- 
formwerke, der  italienischen  „Alceste",  das  am 
ästhehschen  Endpunkt  der  tragischen  Erhabenheit 
steht,  den  unerhörten  Schritt  tut,  die  Kastraten  zu 
beseitigen,  während  er  aus  künstlerischen  Gründen 
in  der  Oper  „Paris  und  Helena"  wieder  darauf  zu- 
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rückkommt.  Orpheus  ist  ein  Kastraten-Alt,  denn  er 
ist  ein  stilisierter  Mann,  aber  ein  Man  n.  Darum 
halte  ich  für  einen  entscheidenden  ästhetischen 
Fehler,  den  Orpheus  von  einem  weiblichen  Alt 
singen  zu  lassen,  wenn  auch  dieser  Fehler  für 
Frankreich  auf  einen  so  Gro&en  wie  Berlioz  zurück- 
geht, der  die  Partie  1858  in  Paris  für  die  Viardot- 
Garcia  für  Alt  einrichtete.  In  Deutschland  hatte 
man,  der  italienischen  Fassung  der  Oper  von  1762 
folgend,  seit  dem  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  die 
Partie  von  einer  Frau  singen  lassen.  Der  Fehler  be- 
deutet eine  ästhetische  Verschiebung,  eine  Ver- 
weichlichung, Abminderung  der  originalen  Herb- 
heit. Und  Gluck  selbst  hat  die  Rolle  zwölf  Jahre 
nach  Wien  für  Paris  für  hohen  leidenschaftlichen 
Tenor  umgearbeitet.  In  Paris  gab  es  keine 
Kastraten.  Und  der  Tenor  brachte  —  mit  künstle- 
risch etwas  geänderten  Mitteln  —  den  ästhetischen 
Grundgedanken  heraus. 

Für  uns,  die  wir  Kastraten  nicht  mehr  haben, 
und  die  wir  sogar  die  Baßstimme  in  tragischer  Ver- 
wendung ertragen,  gibt  es  für  eine  vollkommene, 
stilreine  Darstellung  des  Orpheus  nur  eines:  die 
französische  Bearbeitung  des  Orpheus  für  Tenor. 
Ich  erwähne,  da&  Franz  Liszt  derselben  Überzeugung 
war.  Er  hat  1854  in  Weimar  das  Werk  mit  einem 
Tenor  als  Orpheus  gegeben.  Die  gleiche  Meinung 
wird  auch  u.  a.  von  Dr.  Leopold  Schmidt  in  seinem 
Orpheus-Führer,  von  Otto  Meitzel  im  „Opern- 
führer", von  Kruse  im  Vorwort  der  Reclamausgabe 
des  Orpheustextes  vertreten. 
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Ein  Tondrama,  das  s  o  vertieft  psychologiscti 
arbeitet,  kann  natürlicti  nur  wirken,  wenn  aus 
jeder  musikalischen  Gebärde  der  ganze  Getialt 
herausgetiolt  wird.  Gluck  hatte  dem  berühmten 
Guadagni  1762  in  Wien  das  Werk  einstudiert.  Man 
berichtet  von  29  Proben  —  etwas  völlig  Unerhörtem. 
Denn  es  galt  die  —  nicht  ganz  passend  ausgedrückt 
—  Dressur  für  etwas  vollkommen  Neues.  Wo 
später  das  Werk  wiederholt  wurde,  zog  man  wo- 
möglich Guadagni  dazu:  in  München  1773,  wo  die 
höchst  üble  und  eigenarhge  Münchner  Bearbeitung 
des  Orpheus  aufgeführt  wurde,  in  London  1769  usw. 
Wir  haben  heute  in  Deutschland  einen  Orpheus 
dieser  Art:  Irma  Tervani  in  Dresden,  deren 
Name  mit  goldenen  Buchstaben  festgehalten  wer- 
den  mug. 

Ich  warne  vor  allem  vor  einem  Fehler,  der  unse- 
rer Zeit  besonders  nahe  liegt,  da  wir  den  Shl  Glucks 
meist  nur  mangelhaft  kennen,  aber  bühnentech- 
nische Fortschritte  gemacht  haben:  ohne  hinrei- 
chende Äusschöpfung  des  ganzen  musika- 
lischen Gehalts  das  Meisterwerk  zu  geben  und 
das  dann  Fehlende  durch  unsere  Mittel  der 
Theaterkunst  und  Regie  zu  ergänzen.  Das  verdäch- 
tigt Gluck,  weil  der  Hörer  die  Unzulänglichkeit  fühlt 
und  sie  dem  Meister  in  die  Schuhe  zu  schieben  ge- 
drängt wird,  weil  er  nicht  sehen  kann,  da&  ihre 
Ursache  in  der  mangelhaften  Darstellung  liegt.  Und 
es  empört  aufs  höchste  den  Kenner:  weil  es  ihn  zum 
leidenschaftlichen  Protest  gegen  diese  MiShand- 
lung  eines  s  o  feinen  und  edlen  Kunstwerkes  auf- 
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reizt.  Ein  eigentümliches  Phänomen:  Musik  ist  von 
sehr  verschiedener  Empfindlichkeit  gegen  schlechte 
Aufführung.  Die  Gluck  sehe  Musik,  voll  von 
höchster  künstlerischer  Ökonomie,  wird  durch  min- 
derwertige Aufführung  völlig  zerstört  und  unkennt- 
lich gemacht.  Wir  sind  heute  —  nicht  in  Frankreich, 
aber  —  in  Deutschland  fast  so  weit,  daB  kaum  noch 
jemand  wei^,  worauf  es  bei  diesem  Stil  überhaupt 
ankommt.  Da  Gluck  nirgend  stereotyp,  überall  von 
höchster  Originalität  ist,  so  ist  es  natürlich  von  der 
außerordentlichsten  Schwierigkeit  in  seine  Absich- 
ten stets  völlig  einzudringen.  Und  welcher  Sänger, 
welcher  Regisseur,  welcher  Dirigent  will  diese  Mühe 
aufwenden  für  ein  Werk,  das  so  selten  gegeben 
wird? 

Gluck  selbst  kannte  diese  Eigenart,  diese  Fest- 
spielnatur, seiner  Werke  sehr  genau.  Er  zählte 
nur  d  i  e  Aufführungen,  die  er  selber  —  mit  der  er- 
wähnten unerhörten  Peinlichkeit  —  einstudiert  hatte 
und  mit  seinem  FlammenbHck  in  der  Aufführung 
beseelte.  Für  ein  Werk  dieser  Art  sei  die  Mit- 
wirkung des  Komponisten  so  nötig,  wie  die  Sonne 
dem  Leben,  meinte  er.  Man  erinnere  sich  daran, 
dafe  Wagner  die  letzten  25  Jahre  seines  Lebens 
diesen  selben  Gedanken  gehabt  hat  und  in  der 
Hauptsache  Regisseur  seiner  Werke  gewesen  ist. 

Eine  eingehende  Betrachtung  des  Wunderwer- 
kes der  Gluck'schen  Orpheus-Partitur  würde  hier 
viel  zu  weit  führen.  Vielmehr  muB  ich  mich  darauf 
beschränken,  Einzelheiten  herauszugreifen,  die  be- 
sonders schön  oder  besonders  charakteristisch  sind 
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oder  aber  besonders  leicht  ästhetisch  mißverstan- 
den werden.  Ich  hebe  hervor  aus  dem  ersten  Akt 
die  einzigartige  Schönheit  des,  leider  durch  unsere 
Aufführungen  in  der  Regel  verunstalteten,  E  c  h  o  - 
Effektes.  Die  ganze  Natur  hallt  wieder  von  den 
Klagen  des  Orpheus,  seine  körperliche  Umgebung 
ist  gleichsam  flüssig-musikalisch.  Der  Meister  hat 
diese  Wirkung  nochmals  in  seinem  letzten  Werk 
„Echo  und  Narci|"  angewandt  und  gibt  dort  ein 
Lauschen  auf  den  Klang  von  elegischer,  ätherischer 
Entrücktheit,  die  in  der  musikalischen  Literatur 
nichts  Gleiches  hat.  Dieser  Echoeffekt  fordert  ein 
zweites  Orchester,  hinter  der  Szene  aufge- 
stellt. Diese  kleine  Mühe  ist  der  Genieblitz  schon 
wertl  Das  Echo  mu|  realistisch  sein,  sonst  wirkt 
es  nicht.  Bei  guter  Darstellung  ist  die  Wirkung  hin- 
reißend. 

Die  zwei  gefährlichsten  Takte  der 
Orpheuspartitur  für  den  Dirigenten  —  ich  habe 
nichts  dagegen,  wenn  der  angehende  Dirigent  sei- 
nen Bleishft  zur  Hand  nimmt  —  sind:  einmal  der 
erste  Takt  des  Orchestervorspiels  der  berühmten 
Arie:  „Ach,  ich  habe  sie  verloren".  Er  wirkt  in  der 
Aufführung  fast  stets  als  Umwerfer  der  Stimmung, 
geradezu  als  ästhetischer  Faustschlag  ins  Gesichi 
Diese  Töne  müssen  allmählich  vorsichhg  ein- 
shmmend,  gedehnt,  in  süßester  Schönheit,  wie  aus 
der  Ferne  klingend,  vorgetragen  werden.  Die  ganze 
Arie  setzt  den  Reichtum  italienischer  Vortragskunst 
voraus  und  zeigt,  was  Gluck  bietet  und  fordert.  Der 
bezeichnete  Takt  ist  ein  Kriterium  für  den  Gluck- 
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Dirigenten.  Gluck  selbst  warnt:  eine  Nuancenver- 
änderung in  dieser  Arie  stempelt  sie  zum  Couplet 
fürs  Marionettenttieater! 

Der  zweite  der  beiden  Takte  steht  im  ersten 
Akt  bei  der  ersten  Arie  des  Orptieus  in  F-Dur.  Die 
Gefährten  haben  sich  langsam  entfernt.  Das  Auge 
des  göttlichen  Sängers  weilt  verloren  in  der  Ferne 
(Vorhalt  des  f  über  cg,  lange  gedehnt  im  piano). 
Nun  dieser  F-Durtakt.  Er  gibt  einen  tiefen  Seufzer 
wieder,  der  den  Blick  des  Sängers  zurückführt:  die 
Durtöne  sind  zögernd,  mit  besonderem  Druck,  durch 
den  der  Schmerz  zum  Ausdruck  kommt,  zu  geben. 
Ohne  diesen  von  Gluck  geforderten,  psy- 
chologisch anschmiegenden  Vortrag,  nämlich  in 
gewöhnlichem  forte  a  tempo  gespielt,  wirken  diese 
Töne  wie  eine  Roheit,  die  den  Eindruck  der  ganzen 
voraufgehenden  Szene  verwischen.  Berlioz  scheint 
das  Problem  gesehen  und  beabsichtigt  zu  haben, 
diese  wunderbare  Stelle  minderwertiger  Wieder- 
gabe zu  entziehen:  er  streicht  in  seiner  Bearbeitung 
von  1858  diese  Arie  und  lä^t  Orpheus  mit  dem 
folgenden  Moll-Rezitativ  beginnen.  Das  ist  natür- 
lich ungleich  leichter  auszuführen. 

Im  zweiten  Akt  erleben  wir  die  Einwirkung  des 
Orpheus  auf  die  Furien  im  Tartarus  und  ihre  Be- 
zwingung. Das  mu&  psychologisch  wahr  und 
zwingend  sein.  Dem  Hörer  mu&  bei  diesem 
Flehen  hei&  werden.  Die  verschiedenen  Chöre  der 
Furien  müssen  die  verschiedenen  Phasen  ihres  Er- 
griffenseins malen.  In  Hamburg  hörte  ich  unter 
Gustav  Brecher  eine  wunderbare  Aufführung,  die 
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dies  überzeugend  herausarbeitete.  Es  ist  psycho- 
logiscti  ein  weiter  Weg  von  dem  starren  ~  gehalten, 
nicht  etwa  kurz  herausgesto&en  zu  singenden!  — 
„Nein!"  der  Furien  (unisono  mit  den  Posaunen),  bis 
zu  dem  immer  noch  mit  ihrer  Starre  unheimlichen 
„il  est  vaingueur"  („die  uns  bezwang").  Diese 
S  t  a  r  r  e  ist  eine  merkwürdigerweise  nicht  sehr  be- 
kannte Eigentümlichkeit  des  Gluckschen  Stüs.  Sie 
wirkt  wie  aufgespeicherte  Kraft  und  ins  Dber- 
menschliche  vergrölernd.  Wagner  versuchte  die 
gleiche  Wirkung  o  p  t  i  s  c  h  zu  erreichen,  durch  sei- 
nen „mystischen  Abgrund"  in  Bayreuth,  d.  h.  den 
geöffneten  Schallbecher  des  verdeckten  Orche- 
sters, der  Wirklichkeit  (Zuschauerraum)  von  Un- 
wirklichem (der  Bühne)  trennt.  Diese  Starrheit  wird 
bei  dem  gro|en  letzten  Furientanz  in  D-Moll  leicht 
gestört  und  nachteilig  abgeschwächt  dadurch,  dafe 
durch  zu  schnelles  Tempo  ein  Bravourstück  für  das 
Orchester  hergestellt  wird.  Man  mu&  aber  die  das 
Tempo  gewaltsam  ein  wenig  hemmende 
Hand  des  Dirigenten  fühlen. 

Nach  diesem  Höllenlärm  sind  wir  in  den  elysä- 
ischen  Feldern.  Hier  bedarf  der  äthrische,  unver- 
gleichlich klangschöne  Charakter  der  Musik  keiner 
besonderen  Hervorhebung:  er  ist  stets  erkannt 
worden.  Die  klagende  Flöte  in  dem  Moll-Flöten- 
solo geht  wohl  auf  Orpheus,  dem  ohne  Eurydike  alle 
diese  Sü|e  nur  Schmerz  bereitet. 

Eurydike  im  dritten  Akt  mu&,  was  sie  leider 
selten  ist,  die  ebenbürtige  Partnerin  des  Orpheus 
sein.    Sonst  verliert  der  Schmerz  des  Orpheus  an 
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Interesse,  weil  sein  Substrat  unbedeutend  scheint. 
Icti  weise  aut  die  sctineidenden  Seelensctimerz  aus- 
drückende gro&e  Arie  in  C-Moll  der  Eurydike  tiin. 
In  meinem  Klavierauszug  tiabe  icti  mir  vor  Jatiren 
die  Bleistiftnotiz:  „Statilfarbe!"  gemacht,  als  ich 
von  einer  vorzüglichen  Aufführung  kam.  Diese  Töne 
müssen  mit  angespannten  Nerven  von  der 
Sängerin  gesungen  und  vom  Orchester  begleitet 
werden:  ein  w  i  1  d  e  s,  aber  nicht  schnelles,  Allegro. 
Noch  ein  Wort  möchte  ich  für  das  stets  gestri- 
chene grofee  Schlu&ballet  einlegen.  Gewife  ist  der 
freudige  Ausgang  Rokokokunst.  Aber  dieses  Ballet 
gibt  ein  großes,  reiches  Bild,  einen  weich  ausklin- 
genden Schlufeakkord.  Gluck  liebte  solche  Bilder, 
hier  wie  anderswo.  Freilich  sind  die  choreogra- 
phischen Hilfsmittel  einer  sehr  großen  Bühne  er- 
forderlich. Es  eröffnen  sich  hier  für  unsere 
Bühnen-  und  Balletkunst  gänzlich  neue  künstle- 
rische Aufgaben  und  Ziele. 
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AUFRUF  DER  GLUCK^GEMEINDE. 

"P  eher  Zweck  und  Aufgabe  der  soeben  als 
rechtsfähige    Körperschaft    in    Dresden 
gegründeten  „Gluckgemeinde"   gibt  ihre 
Satzung    im    ersten    Paragraphen    Auf- 
schlu|: 

„Der  den  Namen  .Gluck-Gemeinde'  tragende 
Verein  hat  den  Zweck,  allmählich  die  sämtlichen 
musikalischen  und  literarischen  Werke  Glucks  im 
Druck  herauszugeben,  stilreine  Gluck-Auf- 
führungen  anzuregen  und  zu  veran- 
stalten und  literarisch  das  Verständnis  und  die 
Liebe  für  die  Art  und  die  Bedeutung  des  großen 
Tragikers  zu  wecken  und  zu  fördern,  durch  alles 
dies  aber  ein  Mittelpunkt  zu  sein  für  alle  künstle- 
rischen und  wissenschaftlichen,  bisher  nicht  zur  Ein- 
heit zusammengefa|ten  Bestrebungen  auf  diesen 
Gebieten  und  für  jede  Beschäfhgung  mit  der  künst- 
lerischen und  wissenschaftlichen  Persönlichkeit 
Glucks." 

Über  die  künstlerische,  ja  die  Kulturnotwendig- 
keit der  „Gluck-Gemeinde"  brauchten  nicht  viele 
Worte  gesagt  zu  werden,  wenn  Gluck  infolge  der 
geradezu  schmählichen  Vernachlässigung  seiner 
Werke  durch  die  Bühnen  — ■  nicht  in  Wahrheit  unbe- 
kannt wäre,  auch  denen,  die  ihn  ein  wenig  kennen. 
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nämlich  aus  den  Irrtümern  der  Musikgeschichte  her 
—  deren  Darstellung  gerade  bei  Gluck  sehr  der 
Aufhellung  bedarf  —  und  aus  einer  Orpheusauffüh- 
rung, die  infolge  der  mangelnden  Vertrautheit  unse- 
rer Regisseure,  Dirigenten  und  Sänger  mit  dem  Stil 
des  Meisters,  der  im  Musikalisch-Dramatischen 
von  dem  uns  geläufigen  Stil  so  stark  abweicht,  kaum 
gut  und  stilrein  sein  kann,  zumal  in  der  Regel  bei 
Gluck  immer  noch  die  vor  etwa  hundert  Jahren  her- 
gestellten dürftigen  deutschen  Übersetzungen  von 
Sander  zugrunde  gelegt  werden.  Die  Musik- 
geschichte hätte  bei  Gluck  die  Hauptaufgabe,  sei- 
nen Gesangstil,  der  auf  der  neapolitanischen 
Schule  und  altitalienischen  Gesangkunst  durchaus 
beruht,  herauszuarbeiten.  Statt  dessen  unterhält  sie 
uns  vom  Streite  der  Gluckisten  und  Piccinisten  in 
Paris.  Der  interessiert  uns  nicht  mehr.  Aber  was 
die  mächtige  Künstlerpersönlichkeit  Glucks,  von 
Paris  aus  die  europäische  Bühnenkunst  bis  ins 
feinste  Nervengeäst  beherrschend,  für  eine  kurze 
Spanne  Zeit  seinen  Zeitgenossen  klarzumachen  und 
praktisch  auf  der  Bühne  mit  einer  hart  ans  Ideal 
angrenzenden  Vollkommenheit  herauszuarbeiten 
vermocht  hat,  und  was  wir  erst  heute,  nach  der  sehr 
ähnlichen  Schulung  unserer  Zeit  durch  das  Wirken 
von  Bayreuth,  wieder  zu  verstehen  anfangen, 
das  sind  die  Dinge,  die  dieser  erhabenen  Kunst  spe- 
zifische Gegenwarts-  und  Ewigkeitswerte  verleihen: 
der  klassische  Stil  des  musikalischen  Dramas,  der 
musikalischen  Tragödie,  —  aber  auch  der  Komödie, 
in  der  Gluck  Köstliches  geschaffen  hat,  das  noch 
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der  Wiedererschlie&ung  harrt  — ,  der  intuitiv-leiden- 
schaftliche, in  jede  Falte  des  menschlichen  Herzens 
dringende  Blick  dieses  Künstlers,  sein,  sagen  wir 
wild  -  tragisches  Sehertum,  seine  hemmungslose 
Meisterschaft  in  jedem  Stil,  die  hohe  künstlerische 
Ökonomie,  die  Vornehmheit  und  Reinheit  dieser 
Kunst . .  .  um  Einzelnes  hervorzuheben,  die  wunder- 
bare Behandlung  der  Singstimme,  die  zum  Herr- 
schen geboren  ist  und  in  unserer  Zeit  der  instru- 
mentalen Uberwucherung  zum  Dienen  gezwungen 
wird,  die  unvergleichliche  Orchesterinstrumentie- 
rung, voll  von  intuitiven  Blitzen.  Und  im  Hinter- 
grunde vor  allem:  der  reine  harmonische  Mensch, 
ein  prachtvoller,  urdeutscher  Charakter  von  Ein- 
fachheit, Freiheitsliebe  und  Stolz.  Nirgends 
Schwächliches,  Verderbtes,  Entartetes,  überall  kern- 
haft Gesundes  und  Kräftiges.  Nirgends  sucht  Gluck 
Wirkung  und  Effekt  auf,  stets  gibt  er,  was  ein  wahrer 
Künstler  an  seinem  Ort  zu  geben  hat. 

Solche  Kunst  darf  nicht  verloren  gehen.  Sie 
gibt  uns,  was  keine  andere  hat  und  geben  kann.  Sie 
ist  schlechterdings  unersetzlich. 

Das  gilt  es  verständlich  zu  machen:  durch  Aus- 
gaben, die  uns  den  jungen  Gluck  erschließen  und 
damit  einen  Schlüssel  zum  Verständnis  auch  des 
letzten  Gluck  geben,  und  durch  eine  systematische 
Popularisierung  zunächst  der  letzten  großen  Werke, 
deren  erschütternde  Gewalt  nie  bezweifelt  worden 
ist,  aber  so  selten  erlebt  werden  kann.  Es  ist  hier 
ein  fast  unendliches  Arbeitsfeld  gegeben.  Wir 
stehen  beschämt  —  und  wir  haben  allzuviel  Ursache 
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beschämt  zu  sein  —  dicht  vor  1914.  Am  2.  Juli  1914 
jährt  sich  zum  zweihundertsten  Male  der  Geburts- 
tag des  Gro§meisters.  Paris  rüstet  sich  zu  einer 
großartigen  Feier  dieses  Jahres.  Sollen  wir  Deutsche 
im  Jubeljahr  dieses  deutschen  Großmeisters  zurück- 
stehen?! 

Zur  Lösung  ihrer  weiten  Aufgaben  bedarf  die 
Gluck-Gemeinde  sehr  bedeutender  Geldmittel,  die 
durch  Mitgliederbeiträge  (Jahresbeitrag  10  Mk.)  und 
außerordentliche  Stiftungen  —  da  die 
regelmäßigen  Mitgliederbeiträge  mit  Rücksicht  auf 
den  Umfang  und  die  Art  der  notwendigen  Betäti- 
gung nicht  ausreichen  können  —  aufgebracht  wer- 
den sollen.  Möge  die  hoch  aufgelaufene  Dankes- 
schuld, die  wir  alle  Gluck  gegenüber  haben,  recht 
viele  anregen  zur  Mitwirkung  an  einem  Werke,  das 
nicht  mehr  und  nicht  weniger  bedeutet  als  die  Re- 
naissance einer  fast  verlorenen  Kunst!  Anfragen 
und  Geldsendungen  sind  erbeten  an  den  unterzeich- 
neten Vorsitzenden  (Dresden,  Mathildenstr.  46). 
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DEUTSCHE  MUSIKBUCHEREL 

Band  1. 

Friedrich  Nietzsche,  Randglossen  zu  Bizets 
„Carmen".  Im  Auflage  des  Nietzsche- 
Archivs  herausgegeben  von  Dr.  Hugo 
Daffner.    In  Pappeinband  M.  1.— 

Band  2. 

Prof.  Dr.  Arihur  Seidl,  Die  Hellerauer  Schul- 
feste und  die  Bildungsanstalt  jaques- 
Dalcroze.  Mit  16  Kunstbeilagen.  In  Papp- 
einband M.  1.50 

Band  3. 

Adolf  Bernhard  Marx,  Anleitung  zum  Spiel 
der  Beethovenschen  Klavierwerke.  Her- 
ausgegeben von  Dr.  EugenSchmitz. 
Mit  114  Notenbeispielen.  InPappeinbd.  M.  2.— 

Band  4. 

Prof.  Aug.  Weweler,  Ave  Musical  Das 
Wesen  der  Tonkunst  und  die  modernen 
Bestrebungen.    In  Pappeinband  M.  2.— 

Jeder  Band  ist  einzeln  käuflidL   Ausführlidier  Katalog  kostenfrei 

GUSTAV  BOSSE  VERLAG,  REGENSBURG. 
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DEUTSCHE  MUSlKBaCHEREl. 

Band  5. 

F*rof.  Dr.  Arthur  Seidl,  Moderner  Geist  in 
der  deutschen  Tonkunst.  In  Pappeinbd.  M.  2.— 

Band  6. 
Albert  Lorfzing,  Gesammelte  Briefe.   Hrsg. 
von  Georg  Richard  Kruse.     Mit 
je  einer  Porträt-  und  Facsimile-Beilage. 
In  Pappeinband  M.  3.— 

Band  7. 

Bruno  Schuhmann,  Musik  und  Kultur.  Fest- 
schrift zum  50.  Geburtstag  Arthur  Seidls. 
Mit  je  einer  Porträt-  und  Musik-Beilage. 
In  Leineneinband  M.  3.— 

Band  8. 
Prof.  Dr.  Arthur  Seidl,  Strau&iana  —  Auf- 
sätze zur  Richard  S  t  r  a  u  |  -  Frage.    In 
Leineneinband  M.  2.50 

Band  9. 

Hans  Weber,  Richard  Wagner  als  Mensch. 
Mit  einer  Porträt-Beilage.  In  Leinenein- 
band M.  1.50 

Jeder  Band  ist  einzeln  käuflich.  Ausführlicher  Katalog  kostenfrei« 

GUSTAV  BOSSE  VERLAG,  REGENSBURG 
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